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RESUMO 
 
Esta pesquisa relata a experiência de imersão da doutoranda no Método Bailarino-
Pesquisador-Intérprete (BPI), tendo como objeto de estudo a observação minuciosa deste 
processo. O objetivo, por sua vez, foi analisar como o BPI aborda a questão da identidade 
corporal a partir da dinamicidade da imagem corporal e como isso reverbera na qualidade 
expressiva do bailarino em processo de criação. Ao assumir o Método BPI como base 
metodológica, consequentemente assume-se sua perspectiva sistêmica a partir de uma 
abordagem fenomenológica. A análise de dados tem caráter qualitativo e é baseada em uma 
visão integrada do corpo, sendo que, para isso, propõe um corpo em constante estado de 
pesquisa. Para uma real compreensão do BPI, a doutoranda vivenciou seus três eixos em um 
período de quatro anos, atenta à utilização coerente de suas ferramentas em diferentes espaços 
e dinâmicas de trabalho. Esta pesquisa é amparada por uma bibliografia específica 
(selecionada a partir do que o corpo anunciava enquanto necessidade de aprofundamento) e 
por uma vivência artística intensa e significativa (na qual todas as reflexões se baseiam e 
delineiam). A Tese é dividida em três capítulos: o primeiro relata as Pesquisas de Campo nas 
várias representatividades ciganas do Estado de São Paulo; o segundo apresenta conteúdos e 
reflexões oriundos dos Laboratórios Dirigidos; e o último descreve a criação do espetáculo O 
Corpo como Relicário. Todos os capítulos, no entanto, abordam a questão da dinamicidade da 
identidade corporal no decorrer da vivência com esse método. No que se refere às pesquisas 
de campo, foram três as etapas em diferentes nichos socioculturais, todos relacionados ao 
universo cigano no Brasil: festividades ciganas, dentro de uma perspectiva esotérica e 
artística; acampamentos e rua com seus modos de vida peculiares; e terreiros de Umbanda em 
Giras de Povos do Oriente. Reconhece-se, ao término deste ciclo, que a personagem foi 
importantíssima no processo de revelação e transformação do Eu: foi a chave que abriu a 
porta para que um novo percurso começasse a ser trilhado e para que os materiais levantados 
pudessem ser aprofundados. A personagem, que neste processo se nomeou Zafira, apresentou-
se como sendo a parte mais alegórica e profunda de um eu pautado na realidade. Zafira 
permitiu que discussões sobre identidade corporal fossem aprofundadas e que a identidade da 
pesquisadora pudesse ser transformada, assim como seu fazer artístico. 
 
Palavras-chave: Método BPI; Identidade; Ciganas; Criação; Expressão de Si. 
  
ABSTRACT 
 
The object of this research is the immersion experience of the doctorate student in the Dancer-
Researcher-Performer Method (BPI). Its purpose is to analyze how BPI approaches the 
identity issue from the idea of corporal image dynamism and how it reverberates on the 
expressive quality of the dancer on her creative process. By assuming the BPI Method as a 
methodological basis, consequently a systemic perspective and a phenomenological approach 
are assumed. Data analysis is qualitative and it´s based on an integrative view of the body, 
proposing a body on a continuous research state. For a real understanding of this Method, the 
doctorate student has experienced all three axis of BPI in a period of four years, attentive to 
the correct use of its tools in different spaces and work dynamics. This research is supported 
by a specific bibliography (which was selected based on issues enunciated by the body itself) 
and an intense and significant artistic experience (on which every reflection is based on). The 
Thesis is devided in three chapters: the first one brings the field researches in various gypsy 
representativeness of São Paulo State; the second part presents the directed laboratories; and 
the last one describes the presentation O Corpo como Relicário. Regarding to field researches, 
there were three stages in different sociocultural niches, all of which related to gypsy universe 
in Brazil: the gypsy festivities, from esoteric and artistic views; camps and streets with their 
peculiar ways of life; Umbanda temples and Giras of Oriental People. It´s recognizable, at the 
end of this cycle, that the character was extremely important to this process of self-
transformation: the character was the key which opened the door for a new path to be trodden. 
The character, named Zafira, presented itself as being the most allegorical and profound part 
of a self which is based on reality. Zafira has allowed the author to deepen identity-related 
questions and to have her identity truly transformed. 
 
Keywords: BPI Method; Identity; Gypsy Women; Creation; Self Expression. 
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- PARTE 1: Introdução - 
 
1. Travessias de um corpo em movimento 
 
Escrever esta tese significa, entre outras coisas, iniciar o término de um ciclo 
importantíssimo da minha vida, começando por aceitar o arriscado desafio de concretizar em 
palavras quatro anos de ricas experiências, inquietações e transgressões; de uma dança e de 
um eu que foram delineados à medida que a identidade foi sendo burilada, reconhecida e 
assumida a partir de inúmeras explorações, importantes reencontros e construções diárias. E, 
significa também, mesclar confissão e reflexão, redenção e resistência, proposição de 
urgência e observação minuciosa de si e do entorno, aprendendo a lidar com resquícios e 
fragmentos daquilo que ficou registrado no corpo, na emoção e no pensamento e que 
nenhuma palavra é capaz de traduzir com tamanha intensidade e veracidade. 
Dessa forma, assume-se o corpo, no sentido de corpo existencial1, como a fonte 
inesgotável de sabedoria e aprendizados e, consequentemente, o eixo deste estudo e o maior 
foco de atenção deste processo. E, para isso, foi necessário silenciar, fazer escolhas, 
renunciar, acolher-se, mergulhar no desconhecido, aprender a lidar com a sensação de vazio, 
com aquilo que é novo e aparentemente diferente de mim, colocar-me em dia comigo mesma. 
Vejo esses anos de pesquisa como um grande rio: em alguns momentos 
transbordando água límpida, em outros, aprendendo a lidar com a seca, assombrando-se com 
a impureza das próprias águas, fadigando-se com o peso daquilo que foi agregado e carregado 
ao longo de toda uma travessia. 
Foi preciso, para tanto, ao longo desta jornada, aprender a persistir e fluir: se 
entregar, confiar, desapegar, pôr-se em movimento, dar passagem. Foi necessário rever 
trajetos e compreender os limites das margens ao mesmo tempo em que ousava ir além, dia a 
dia, expandindo-se, desfazendo contornos enrijecidos, atentando-se à efemeridade e 
dinamicidade dos acontecimentos e encontros do caminho. E, tudo isso, enquanto se cultivava 
a cautelosa observação de si, evitando, quando possível, os julgamentos e as alterações 
imediatas sem elaboração consciente dos fatos; exercitando a diferenciação e subjetivação; 
                                                 
1 O significado de um corpo existencial traz uma ideia de corpo com maior amplitude de sentidos e com uma 
melhor definição para si próprio e para o mundo. Ao se ampliar a referência de corpo para o bailarino-intérprete 
possibilita-o reconhecer as imagens belas e feias como parte de si e assim sua expressividade mais genuína é 
tocada. O corpo existencial, de acordo com Tavares (2003, p.118), “transcende à soma de todos esses aspectos e 
singular, que ao mesmo tempo carrega a vulnerabilidade própria do ser humano”. 
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considerando o campo sutil que se revelava; experimentando aceitar e contemplar fenômenos 
de maneira mais neutra, direta e objetiva possível. 
Sabia que o cerne da experiência seria, justamente, a ampla gama de 
subjetividades e imprevisibilidades do processo e que, para isso, seria necessário ter sabedoria 
para lidar com esses aspectos intrínsecos sem que neles me perdesse. Seria necessário não 
impor qualificação à realidade, mas acolher os acontecimentos, atentando-me para não fixar 
pensamentos, ações ou emoções e posicionando-me como um corpo em estado de pesquisa. 
Essa necessária fluidez ao longo de todo o processo me faz lembrar o célebre 
pensamento de Heráclito, filósofo pré-socrático, o qual afirmava que tudo é considerado um 
grande fluxo perene onde nada permanece igual. Para ele, tudo se transforma e está em 
contínua mutação. Heráclito identificava o ser no devir2 pelo qual todas as coisas são sujeitas 
ao tempo e à sua relativa transformação. Sustentava, ainda, a ideia de que só a mudança e o 
movimento são reais e que uma noção de identidade fixa é ilusória: ninguém pode entrar duas 
vezes no mesmo rio, pois quando nele se entra novamente, não se encontra as mesmas águas e 
o próprio ser já se modificou. Assim, tudo é regido pela dialética, a tensão e o revezamento 
dos opostos. Portanto, o real é sempre fruto da mudança. Contemporâneo a seu tempo, 
Heráclito já trazia a base deste estudo em suas pertinentes e ousadas observações do mundo. 
A imagem desse vasto rio de Heráclito me fez lembrar o fenômeno da piracema, 
processo biológico que é parte da cultura e ecossistema de Piracicaba, minha cidade natal. E 
aqui começam as associações e identificações, fortes movimentos desta pesquisa.  
As palavras piracema e Piracicaba, ambas de origem Tupi, indígena, significam 
“subida do peixe” e “lugar onde os peixes se juntam”, respectivamente. Trazer essas duas 
palavras que sugerem movimento - do rio fluindo e desse coletivo de corpos em trânsito, 
enquanto uma possível alegoria para este processo de pesquisa, me fez revisitar memórias e 
lendas sobre o Rio Piracicaba e me identificar, de certa maneira, com a coragem desses peixes 
ao longo de sua jornada migratória. Esse mergulho imagético ao coração da minha cidade 
metaforiza a jornada de mergulho ao mais profundo de mim.  
Na piracema, os peixes nadam contra a correnteza, acontecimento que é 
extremamente importante para o sucesso reprodutivo da espécie. Chegando ao local 
adequado, os peixes estão prontos para o acasalamento. A fecundação é externa e os ovos ali 
formados podem descer o rio, levados pela correnteza ou ainda, se desenvolverem nas lagoas 
marginais. 
                                                 
2 “Devir (do latim devenire, chegar) é um conceito filosófico que significa as mudanças pelas quais passam as 
coisas” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 67). 
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Um grande obstáculo são as barragens, que podem ferir gravemente os animais, 
além de os tornarem mais suscetíveis à caça devido à exaustão. A “escada para peixes” - 
estrutura criada pelo ser humano para amenizar os estragos ambientais causados pelo próprio 
homem - ajuda muitos peixes a subirem o rio, porém grande quantidade deles não consegue 
descer, pois o ambiente pós-barragem não é adequado para desova e nem para seu 
desenvolvimento. Isso significa que para gerar vida e sobreviver o peixe precisa se entregar: 
migrar, resistir às adversidades, deixar de ser presa fácil e aceitar que aquilo que foi gerado 
necessita seguir travessia. É preciso, mais uma vez, nadar contra a correnteza, persistir e 
resistir. O “Rio de Piracicaba” sabe disso. Eu, intuitivamente, também sempre soube. 
Sinto que fui, durante anos de minha formação em dança, um peixe desbravando 
correntezas: enfrentei inúmeras barreiras (muitas delas cridas por mim mesma); integrei 
opostos; busquei lugares seguros mesmo que, para isso, tenha enfrentando vários desafios; 
deixei que meu corpo habitasse outros corpos de criação; soube acolher as adversidade do 
percurso, fazendo delas trampolins para chegar ao destino desejado mas, principalmente, 
aprendi a entender que tudo tem um tempo certo de acontecer e que o caminho é tão valioso 
quanto o objetivo final. Aprendi a ter coragem mesmo quando achava impossível conquistar 
tal força; a ser devir enquanto me reconhecia um ser de presença, responsável pelo agora bem 
vivido, outro belo paradoxo para o constante movimento da vida. 
 
Sobre a autora 
Nasci em Piracicaba, interior de São Paulo - cidade conhecida por ser a terra dos 
caipiras, batuques e modas de viola, das pamonhas e peixes servidos à beira do rio - no último 
mês do ano de 1985: época quente, festiva e que naturalmente sugere a finalização de ciclos, 
bem como seu recomeço. Nasci em um mês de esperanças e renovações. 
Sou a primeira filha dos meus pais, neta mais velha de ambos os lados - um lado 
materno de filhas mulheres e um paterno de filhos homens. Meu irmão e eu marcamos uma 
nova geração, na qual o feminino e o masculino foram gerados no mesmo ventre, instaurando 
uma nova dinâmica familiar que precisou aprender a lidar de outras maneiras com as 
diferenças. 
Sagitariana com ascendente em capricórnio (já deixando certa dose de 
complexidade subentendida), recém descoberta filha de Oxum e Oxóssi (Orixás da 
abundância; do amor e da arte, respetivamente), espiritualista, intuitiva, emotiva, determinada, 
sonhadora e, por vezes, ansiosa, desconfiada e crítica. Metade travessia, metade raiz profunda; 
16 
 
metade família, metade do mundo; metade movimento e grito, metade silêncio e 
contemplação. Inteira em profundidade e singularidade. 
Alguém que entende dança como algo essencial para sua existência, que gosta de 
rosas, cachoeiras e de gente. Uma mulher que está descobrindo sua força feminina e que tem 
sede de mergulho interno e um desejo imenso de fazer a diferença nesse mundo; que está se 
dando conta de que as definições de si sempre foram rasas e limitantes e que cabem inúmeras 
Natália dentro da Natália que, até pouco tempo, parecia facilmente decifrável e moldável.  
 
Sobre uma escolha  
Há aproximadamente trinta anos fui matriculada por minha mãe em um curso de 
balé, dança clássica originária de uma Europa renascentista. O curso era oferecido em 
Piracicaba, no clube recreativo do qual minha família era associada. Minha mãe conta que me 
matriculou nas aulas de balé com apenas três anos de idade para que eu tivesse contato com 
outras crianças e porque, segundo ela, eu havia mostrado interesse ao ver pela janelinha da 
sala de aula, meninas vestidas de cor-de-rosa dançando músicas clássicas. 
Nesse relato, reconheço que a dança já nasceu em mim como um gozo estético e 
desejo de encontros; arrisco dizer que, de tudo que já experimentei, transformei e solidifiquei 
em mim com relação à dança, esses são alguns conteúdos que ainda permeiam minha fina 
sintonia e simbiose com essa arte.  
É importantíssimo dizer que vivi inúmeros prazeres e dores nesses tantos anos de 
dedicação a uma dança fortemente sistematizada. De imediato, me identifiquei com o balé 
clássico e o investimento narcísico que ele propunha. Era tamanha a identificação que por 
muitos anos me confundi, subordinei e, também, me superei junto dele e graças a ele. 
Também experimentei outras tantas modalidades de dança com igual afinco e 
dedicação, mas o balé (especialmente os grandes repertórios clássicos) foi, por muitos anos, a 
“menina dos meus olhos”. Em minha Dissertação de Mestrado3 relato que 
 
Os valores preponderantes em minha formação familiar andavam de mãos dadas 
com os valores formativos da técnica clássica o que facilitou demasiadamente essa 
fusão. Disciplina, sensibilidade, responsabilidade, escuta, dedicação e assertividade 
foram grandes modelos incorporados ao longo dos anos. Evidentemente em alguns 
momentos um sufocava o outro e em outros havia uma comunicação tão clara e 
potente que era impossível para alguém tão jovem contestá-los. A dança e eu, 
mesmo em momentos aparentemente desintegrados, estávamos diretamente 
interligadas. Houve períodos hiatos onde a dança não passava de mera reprodução 
de formas e a vida, uma sucessão de expectativas alheias supridas com êxito. Em 
                                                 
3 Para esclarecimento do memorial, sugiro a leitura da minha Dissertação de Mestrado (ALLEONI, 2013). 
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outros felizes momentos, a dança e a vida estavam tão sintonizadas que me 
possibilitavam ricas experiências de integridade. (ALLEONI, 2013, p. 44). 
 
Estudei em uma escola católica por oito anos e por outros três, em um colégio 
tradicional especializado em preparar alunos para ingressar em universidades renomadas. 
Ambos tinham valores bastante claros e fortalecidos: o primeiro a religiosidade e o segundo, o 
sucesso profissional. 
Deixando o rio da vida fluir, chego à universidade no ano de 2003 para vivenciar 
a prova prática do vestibular de Dança. Foi uma chegada épica com direito a desmaios, 
passagem pelo hospital da universidade, comoção coletiva e inúmeras superações. Não 
coincidentemente, a pessoa que marcou minha primeira experiência acadêmica foi a 
professora Graziela4. Naquele dia ela foi a pessoa que, amorosamente, me ajudou a acolher 
um turbilhão de sentimentos que me assombravam e dos quais eu pouco tinha, até então, 
consciência e condições de assumir e lidar.  
Tempos depois, já ingressa na Graduação, reencontro-me com Graziela e por ela 
sou apresentada à um novo caminho de profissionalização em Dança, a uma metodologia de 
trabalho totalmente inédita e extravagante para mim. Começava aqui uma nova etapa da 
minha história, sedenta por investigar questões relacionadas às emoções humanas. 
Meu primeiro contato com o Método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) foi 
no ano de 2005 na condição de aluna recém ingressa no curso de Graduação em Dança. Esse 
foi um encontro bastante denso e impactante, embora ainda não tão sólido quanto hoje. 
Estranhamento e empatia, tudo junto e misturado. 
O BPI é um método que nos propõe nadar contra a correnteza e precisei de um 
tempo para criar essa coragem. Até aquele momento, as águas calmas (entendendo calmas 
como conhecidas) me deixavam aparentemente mais segura. 
Finalizada a Graduação, comecei a dar aulas de dança - várias modalidades, para 
várias faixas etárias. Assumi a função de coordenadora artístico-pedagógica em uma escola 
infantil construtivista; tive minha primeira experiência em um coletivo artístico autônomo; 
vivenciei residências artísticas e cursos de formação em diferentes técnicas. Dei início, assim, 
                                                 
4 Graziela Rodrigues é professora Titular (MS-6) da Universidade Estadual de Campinas Unicamp. Atua no 
curso de Graduação em Dança e no Programa de Pós-graduação em Artes da Cena. É a criadora do método 
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) e têm vasta experiência na área de Artes, com ênfase em Dança, sendo as 
principais pesquisa e criação em dança, dança do Brasil e Imagem Corporal. Coordena o Núcleo BPI e o Grupo 
de Pesquisa Bailarino-Pesquisador-Intérprete e dança do Brasil (CNPq) em uma integração da prática com a 
teoria. Foi professora da autora desta Tese na Graduação em Dança da Unicamp e na Pós-Graduação em Artes 
da Cena na mesma Universidade. É orientadora desta Tese e diretora artística da autora.  
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a uma etapa que me apresentava inúmeras possibilidades de ser dança. Experimentei muita 
coisa, embora tenha me aprofundado em poucas.  
Acontece que, para quem nasce “peixe de piracema”, águas “paradas” não geram 
vida! Foi assim que em 2011 retorno à universidade para vivenciar um mestrado. Eu precisava 
retomar o sentido de me colocar em estado de pesquisa, pois havia entendido que isso me 
alimentava. Escolhi estudar o processo de individuação (JUNG, 1984) a partir das memórias 
corporais afloradas em um processo de criação em dança. Assumo o desejo de entender a 
dança por contornos mais sensíveis e integrativos. Foram dois anos importantes em minha 
vida, pois a semente da coragem de investigar-se e assumir-se estava, enfim, plantada. No 
entanto, eu tinha sede de um mergulho mais profundo para emersões mais potentes; desejo de 
enfrentar, de vez, as correntezas e gerar vida e, que essa nova vida, tivesse força suficiente 
para resistir às águas mais remotas e turbulentas. Era, portanto, preciso “renascer” para, 
enfim, poder ser.   
No ano de 2014, pronta para nadar obstinadamente em busca de um espaço que 
me fizesse sentido, encontrei por mais uma vez, o Método BPI e a professora Graziela. 
Assumo então, o tema da identidade como fio condutor de uma surpreendente e 
transformadora nova jornada acadêmica, entendendo aqui, que não bastava estudar a 
dinamicidade da identidade de uma maneira conceitual; precisava senti-la profundamente em 
mim. Eu desejava ir além dos espaços tecnicistas - histórico, conceitual, pragmático etc. que, 
por muitos anos, me foram apresentados enquanto modelos únicos de apreensão do mundo. 
Queria me aproximar de um lugar onde a arte teria mais espaço para ser, de fato, arte. Tinha 
sede de abandonar o lugar protegido das convenções sociais para adentrar o local das 
transgressões e subjetivações, muito embora meu grande desafio fosse, ainda que sem saber, 
lidar com um novo censo de realidade e objetividade. Iniciava dentro de mim, uma importante 
mudança de paradigma.  
Foi quando a emoção até então considerada meu ponto fraco (“sentir demais”), 
passa a ser, ano após ano, uma das minhas maiores virtudes e qualidades profissionais e 
pessoais. O desejo de investigar as emoções com afinco me levava a trabalhar assumidamente 
nas artes corporais dentro de uma perspectiva mais holística.  
Percebi então, que a medida em que nadamos rumo ao desconhecido (porém 
muitas vezes instintivamente necessário à nossa sobrevivência), colocamo-nos em um estado 
de constante desconforto e angústia. Nessas horas, nossa tendência é perceber essa ousada 
ação como causadora de perigo por seu caráter imprevisível, o que por vezes, nos faz frear o 
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desejo de seguir adiante. Em vários momentos do percurso tive medo: calei minha voz, freei a 
expressividade, travei a criatividade e uma possível abertura, mas foi justamente no ato de 
confiar e me entregar e, assim, superar tais barreiras que pude chegar a lugares totalmente 
novos de mim, muito mais férteis e surpreendentes. 
É justamente a partir dessa travessia repleta de adversidades e coragem, de 
enfrentamentos e acolhimentos, de movimento e reconhecimento de mim, de desafios e 
superações, que se traçará toda a narrativa desta tese. Trata-se, enfim, de assumir 
definitivamente que “não há como chegar aos recônditos da arte sem levar a si mesmo” 
(RODRIGUES, 2003, p. 13). 
 
2. O Método BPI e a Identidade Corporal 
 
2.1 Objeto e objetivo desta pesquisa 
O objeto deste estudo é o corpo em estado de pesquisa, a experiência de imersão 
no Método BPI da bailarina-autora desta tese. É importante salientar que nesta pesquisa 
entendemos experiência como 
 
[...] a possibilidade de que algo nos aconteça ou nos toque [e isso] requer um gesto 
de interrupção, um gesto que é quase impossível nos tempos que correm: requer 
parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar 
mais devagar, parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, 
suspender a opinião, suspender o juízo, suspender a vontade, suspender o 
automatismo da ação, cultivar a atenção e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, 
falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidão, escutar aos outros, cultivar a arte 
do encontro, calar muito, ter paciência e dar-se tempo e espaço. (BONDÍA, 2002, p. 
24). 
 
E, que vivenciar ou ser afetado por uma experiência significa que  
 
[...] algo nos acontece, nos alcança; que se apodera de nós, que nos tomba e nos 
transforma. Quando falamos em “fazer” uma experiência, isso não significa 
precisamente que nós a façamos acontecer, “fazer” significa aqui: sofrer, padecer, 
tomar o que nos alcança receptivamente, aceitar, à medida que nos submetemos a 
algo. Fazer uma experiência quer dizer, portanto, deixar-nos abordar em nós 
próprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso. Podemos ser 
assim transformados por tais experiências, de um dia para o outro ou no transcurso 
do tempo. (HEIDEGGER, 1987, p. 143). 
 
Nesse tempo-espaço de quatro anos colocando-me enquanto sujeito da 
experiência, pude investigar como a questão da identidade corporal é trabalhada no Método 
BPI em cada etapa do processo de criação. Nessa pesquisa, o sujeito da experiência se define 
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[...] por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, 
porém, de uma passividade anterior à oposição entre o ativo e o passivo, de uma 
passividade feita de paixão, padecimento, de paciência, de atenção, como uma 
receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura 
essencial. (BONDÍA, 2002, p. 24). 
 
Embora a criadora do BPI, a professora Graziela, já tenha esmiuçado a questão da 
imagem corporal e, consequentemente, da identidade corporal em sua tese de doutoramento 
no ano de 2003, procuro agora - quinze anos após a homologação de seu trabalho de 
referência - investigar esse método em meu próprio corpo, reforçando e problematizando 
alguns aspectos por meio da experimentação do processo. 
A busca não é por afirmar que a identidade é amplamente abordada em processos 
no BPI (mesmo porque esse dado já foi reforçado inúmeras vezes, especialmente na tese 
mencionada anteriormente), mas sim, compartilhar como que a identidade pode ser 
deflagrada, trabalhada e refletida ao longo de um processo de criação quando se trabalha, com 
afinco, com esse método. Ou seja, não se trata de anunciar esse aspecto do método 
(burilamento da noção de identidade) como algo inédito, mas sim, de esmiuçar um processo 
no método (narrado em primeira pessoa) afim de relatar com riqueza de detalhes, as etapas 
sugeridas e propostas por ele, podendo ter assim, esta tese, a função de “guia prático” para 
estudantes de dança e curiosos de si, lembrando que cada processo é único, mas que por ser 
diretamente associado às emoções humanas, é bastante similar e de fácil diálogo com outros 
tantos. 
Ao dar voz ao sujeito da experiência, reforça-se o aspecto peculiar de cada 
processo vivenciado no método BPI, que por sua vez, toca diretamente no tema da identidade 
ao mesmo tempo em que aponta os caminhos comuns apresentados por ele para que os seus 
pesquisadores possam trilhar uma jornada de criação por meio de um percurso seguro e 
ousado, ao mesmo tempo. 
Em sua tese, Rodrigues (2003) explicita a sistematização do BPI e se debruça 
sobre as emoções humanas nos processos de criação com o método, trazendo enquanto pano 
de fundo, sua vasta atuação como bailarina e Diretora; na segunda, um corpo que nunca 
vivencio o BPI integralmente e que carrega marcas profundas de outras formações e técnicas 
de dança, coloca-se disponível a experimentar e relatar seu processo de imersão, 
reconhecendo a cada etapa vivenciada, como que a identidade é pormenorizada. 
O objetivo deste estudo é, portanto, investigar dentro de uma abordagem empírica, 
como o BPI aborda a questão da identidade a partir da dinamicidade da imagem 
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corporal e como isso reverbera na qualidade expressiva do bailarino em processo de 
criação e, tudo isso, a partir de um estudo de caso.  
O BPI é um método artístico de pesquisa e criação em artes da cena que foi 
sistematizado após longa vivência no próprio corpo da criadora. Ele sustenta, 
ininterruptamente, uma série de pesquisas há quase quatro décadas, tendo suas bases - 
adaptabilidade, adequabilidade e reprodutibilidade - validadas constantemente. Sua principal 
alocação se dá no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas. 
Importante lembrar que o espaço da universidade é hoje,  
 
[...] o principal espaço de pesquisa das artes cênicas. As mudanças de paradigmas 
dependem das pesquisas que são realizadas, principalmente no setor público, pois as 
produções atuais das companhias de dança tendem a cristalizar modelos 
anteriormente validados, para que possam sobreviver, e os artistas independentes, de 
maneira semelhante, em sua maioria, fazem uma Dança Contemporânea cujo 
referencial é daqueles que decidem os editais de fomento da área. (RODRIGUES, 
2012a, p. 49). 
 
Atualmente, esse método é aprofundado pelo Grupo de Pesquisa Bailarino-
Pesquisador-Intérprete (BPI) e Dança do Brasil5 junto de sua criadora. De acordo com 
Rodrigues e Turtelli (2017b), foram realizados mais de 30 trabalhos cênicos e publicados 
mais de 100 textos acadêmicos a partir do Método BPI, sendo as principais referências para 
sua compreensão o livro Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formação 
(Rodrigues, 1997), já em sua terceira edição, e a Tese de Doutorado O método BPI 
(Bailarino-Pesquisador-Intérprete) e o desenvolvimento da imagem corporal: reflexões que 
consideram o discurso de bailarinas que vivenciaram um processo criativo baseado neste 
método (RODRIGUES, 2003).  
Nesse mesmo artigo, Rodrigues e Turtelli (2017b) afirmam que o Método BPI 
tem como foco a formação e desenvolvimento do intérprete6 e, entre seus fundamentos, uma 
série de dinâmicas voltadas para um autoconhecimento psicofísico do artista em processo, 
relações de alteridade vividas em pesquisas de campo em diferentes segmentos sociais 
brasileiros e procedimentos direcionados à instauração de corpos cênicos com atributos de 
intensidade, potência e ampliação de matizes emocionais. Complementam que o Método BPI 
                                                 
5 Grupo liderado pela professora Graziela Rodrigues e que envolve docentes de três universidades (Unicamp, 
UFSM e Unespar) e pesquisadores doutores, além de alunos de mestrado e doutorado da Pós-Graduação em 
Artes da Cena da Unicamp e de iniciação científica da Graduação em Dança da mesma Universidade. 
6 Da mesma maneira que em Rodrigues et al. (2016, p. 573), “termo intérprete será utilizado para designar o 
artista que está em processo no método BPI”. Considera-se intérprete o artista da cena aberto a experienciar em 
si mesmo toda e qualquer dimensão humana, expandindo dessa maneira a sua capacidade de comunicação com o 
espectador, pois ele não reproduz ou representa conteúdos e, sim, assume vivê-los em seu corpo. 
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[...] contribui para a área das artes da cena, gerando conhecimentos prático-teóricos 
sobre: procedimentos que desenvolvam a capacidade do intérprete de expandir 
aquilo que ele reconhece como fazendo parte de si mesmo, em termos socioculturais  
e emocionais; interações entre pesquisadores e pesquisados e entre intérpretes e 
espectadores; os diferentes estados do corpo do intérprete em pesquisa de campo e 
em cena; novas referências de corporalidades pouco estudadas da perspectiva das 
artes da cena; e a verticalização do processo criativo em artes da cena. 
(RODRIGUES; TURTELLI, 2017b, p. 7-8). 
 
Em Rodrigues et al. (2016, p. 552) encontramos que o Método BPI tem como 
objetivo, 
 
[...] propiciar ao intérprete um corpo hábil a se movimentar com vitalidade, entrega e 
conexão com as sensações mobilizadoras de cada ação corporal; um corpo em 
estado de atenção e consciência, que integra em seu movimento a percepção física 
àquela de um fluxo emocional e imagético; um estado potencializador do 
movimento e seus significados na relação com os espectadores.   
 
Esse método fundamenta-se em três eixos que atuam concomitantemente, o 
Inventário no Corpo, o Co-Habitar com a Fonte e a Estruturação da Personagem 
(RODRIGUES, 2003), desenvolvidos a partir de ferramentas próprias, como a Técnica de 
Dança do BPI (que engloba a Anatomia Simbólica e Estruturação Física), a Técnica dos 
Sentidos, os Laboratórios Dirigidos, as Pesquisas de Campo e os Registros (RODRIGUES, 
2010). 
Para formar-se e trabalhar com este método torna-se necessário vivenciar todos os 
seus eixos, o que inevitavelmente tocará na questão da identidade do intérprete. Tendo em 
vista essas especificidades (eixos e ferramentas próprios desse método), propõe o 
desenvolvimento de uma dança integrativa a partir de uma perspectiva sistêmica, que visa 
atuar no âmbito do corpo existencial e que é capaz de desenvolver a expressividade do 
bailarino ao mesmo tempo em que possibilita seu autoconhecimento, através da 
transformação de sua imagem corporal. Sobre imagem corporal, Tavares (2003, p. 22-3) 
aponta que  
 
O corpo contém aspectos diversos – fisiológicos, psicológicos e ambientais – que se 
relacionam e se integram instante após instante pela vida, mediante o contínuo 
processo de perceber. Esse corpo possui memória e, consequentemente, história e 
identidade. É a representação dessa identidade corporal que chamamos de imagem 
corporal. 
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Dessa maneira, ainda de acordo com Tavares (2003), a imagem corporal tem 
relação direta com a maneira como nos colocamos no mundo. Em consequência, pensar o 
desenvolvimento a partir dessa perspectiva pode levar “à visão de um processo mais universal 
[no qual] corpo e universo comungam um processo comum. E dessa comunhão emerge a 
individualidade do ser humano e a singularidade de cada instante de vida” (TAVARES, 2003, 
p. 23). 
Esse olhar para o autoconhecimento do bailarino, que é um dos principais motivos 
pelos quais escolhi o Método BPI como caminho de investigação e criação artística, foi 
motivado pela seguinte problemática (que me é familiar) de que 
 
A fragmentação do corpo frequentemente é apresentada no bailarino como 
consequência de sua própria formação. A aquisição de habilidades físicas está 
centrada no seu anseio em dar uma resposta ao modelo que lhe é proposto lhe é 
proposto. Uma autoimagem é construída pelo bailarino a partir da modelagem física 
– que é externa à sua própria pessoa – e a cada dia ele assume como sendo sua, sem 
questioná-la. O bailarino rejeita o próprio corpo para dar espaço ao que é idealizado. 
A insatisfação e o vazio, decorrentes de tal empreendimento, são compensados pela 
segurança que este caminho oferece, pois à medida que o bailarino obedece às 
instruções de comando, direcionados pelo modelo, ele alcança a esperada resposta 
que é aceita socialmente. Neste contexto, o bailarino chama a si próprio de 
Instrumento e situa a Dança num espaço onírico e distante dele próprio. Na 
afirmação do Corpo-Instrumento, onde a Dança irá se realizar, a história e os 
sentidos mais profundos a pessoa do bailarino deve estar ausente porque interferem 
no equilíbrio das formas perfeitas. [...] A questão não é refutar as técnicas e as 
linguagens oficializadas, mas reavaliar sua imperativa utilização em detrimento dos 
demais aspectos do corpo. [O BPI] têm como questão fundamental a não 
fragmentação do corpo do bailarino. Situamos a dança como atividade em que vários 
corpos se integram para gerar conhecimento no âmbito do sensível, do perceptível e 
das relações humanas a partir de um contato direto com a realidade circundante. O 
distanciamento e a fuga de si mesmo empreendidos pelo bailarino são substituídos 
pelo conflito – o ato de o bailarino encarar-se a si próprio. (RODRIGUES, 2018, p. 
29). 
 
Atenta a isso, Rodrigues (2003) afirma que o veículo do BPI é a emoção 
trabalhada a partir do mapeamento sensível do corpo. Suas práxis se dão a partir do momento 
em que o intérprete se coloca disponível para trabalhar a consciência de sua autoimagem no 
espaço dos laboratórios de criação e também, na observação cotidiana de si ao longo de todo o 
processo. Assim,  
 
No BPI, a emoção é trabalhada como o fio que conduz a construção do 
movimento do bailarino. Os seus registros emocionais provêm um conteúdo que 
fundamenta a criação coreográfica. Assim, a qualidade técnica da performance no 
BPI está diretamente relacionada ao trabalho da emoção. O foco está na identidade 
do corpo do bailarino, que integra aspectos fisiológicos, emocionais e sociais. 
(RODRIGUES; TAVARES, 2010, p.147). 
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Por esses motivos, trata-se de um método que deve ser escolhido pelo intérprete, 
porque exige a disposição para reconhecer e transformar seus condicionamentos, padrões de 
movimento, mecanismos de defesa7 entre outros processos internos que influenciam na 
expressividade, pois atuam, muitas vezes, como barreiras de auto percepção, afetando 
diretamente a expressão de si.  
 
A emoção 
A emoção, como já dito, sempre foi algo que me intrigou, especialmente no 
universo da dança, onde a expressão se dá no próprio corpo em movimento. No meu caso, em 
um corpo que extravasava (justamente por ter contido/reprimido tais conteúdos por muito 
tempo) em gestos dançantes inúmeros conteúdos de experiências anteriormente vivenciadas, 
mesmo que sem consciência dessa constante atualização. 
São marcas, muitas vezes, de técnicas e estéticas assimiladas e entendidas 
enquanto modelos a serem seguidos durante anos de formação. E não somente conteúdos 
técnicos e expressivos assimilados, mas também e principalmente, uma série de dinâmicas 
emocionais reforçadas, seja no âmbito familiar, cultural, social, etc. Atento a isso, o Método 
BPI propõe: 
 
[...] realizar pequenas escavações em nossa história pessoal, cultural, social, 
recuperando fragmentos, pedaços de história que ficam incrustados 
inconscientemente nos músculos, nos ossos, na pele, no entorno do corpo e no 
"miolo do corpo". Busca-se no corpo inteiro as suas localidades e os seus fatos (não 
importa se são reais ou fictícios). Através do movimento, num tempo flexível, a 
proposta é que cada pessoa situe a sua realidade gestual, entre em contato profundo 
com as suas sensações corporais. (RODRIGUES, 2003, p. 81).  
 
Em nossos movimentos fluem nossas singularidades mais profundas e aí vamos 
encontrar a energia vital, o nosso sentido próprio de viver. Os aspectos intangíveis 
do movimento se referem às nossas singularidades, como as que emanam de nossos 
impulsos [...] é o vínculo de cada movimento com nossa realidade interna que 
sustenta nossa identidade durante toda a vida. (TAVARES, 2003, p. 101-2). 
 
É justamente esse lugar das emoções entre aquilo que tenho como modelo 
introjetado e, muitas vezes idealizado, junto à consciência da minha diferenciação e 
individualidade, que me despertava curiosidade ao iniciar este estudo. 
                                                 
7 Segundo Pruzinsky (1990) os mecanismos de defesa são formas aprendidas para lidar com o mundo, que 
incluem estratégias cognitivas, emocionais e corporais. Estes mecanismos são empregados repetidamente, 
internalizados e se tornam inconscientes. Muito depois de a necessidade de utilizá-los ter passado, eles 
continuam atuando. 
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Schilder (1994) afirma que a emoção afeta diretamente na qualidade postural 
e expressiva do corpo, ou seja, na imagem corporal. Em suas palavras encontramos que 
 
[...] toda emoção se expressa no modelo postural do corpo e toda atitude expressiva 
se relaciona com alterações características do modelo postural. [...] A imagem do 
corpo tem traços característicos de toda nossa vida. Há uma mudança contínua de 
entidades cristalizadas e bastante rígidas para estados de dissolução e conjuntos 
menos estabilizados de experiências e, daí um retorno à melhor forma e a uma 
entidade modificada [...]. Não há nada automático nesse processo contínuo. Existem 
as emoções que influenciam; existem os motivos instintivos e voluntários para 
reconstruir e destruir, que estão sempre sob a orientação dos objetivos finais da 
personalidade e do organismo como um todo; existe uma necessidade interna de 
escapar de toda cristalização e restrição. [...]. Assim, toda emoção modifica a 
imagem corporal. (SCHILDER, 1994, p.182).  
 
Rodrigues (2003) compartilha que observou com frequência no meio artístico 
certo tabu relacionado à emoção e uma tendência em colocá-la a serviço do mecanismo da 
racionalidade, como se a competência estivesse estritamente relacionada à intelectualização, 
em detrimento daquilo que o corpo apresenta enquanto sensação, emoção e/ou sentimento. 
Rodrigues afirma que observou  
 
[...] a emoção sendo tratada como algo que se retira do corpo ou se coloca no corpo 
à revelia, como se a técnica tudo resolvesse sem a emoção. A técnica sendo tratada 
como um tributo da racionalidade que domestica a emoção, deixando-a de fora. Ao 
mesmo tempo em que a emoção pulula na arte, sobrevive o tabu quanto a não a 
tornar consciente. A emoção está a serviço de uma arte que faz a cisão com o 
indivíduo. (RODRIGUES, 2003, p.8). 
 
É justamente por entender o estudo da emoção como um subsídio imprescindível 
para a formação e atuação do bailarino, que o Método BPI propõe um caminho integrativo e 
consciente para o processo de criação cênica, processo este que abarca a totalidade do 
indivíduo - não apartando a emoção da razão, a técnica do autoconhecimento, as condições de 
vida do intérprete de suas práxis artística. Isso porque, 
 
A questão do desenvolvimento humano é central também na qualidade das relações 
interpessoais que ocorrem ao longo de toda a criação. Ao ter uma maior consciência 
de si, a pessoa poderá perceber os seus processos de incorporação, identificação e 
projeção etc., o que a permitirá enxergar melhor o outro e cuidar das relações com o 
mesmo. Isso se fará notar, por exemplo, nas relações entre diretores e intérpretes, 
entre intérpretes e as pessoas do campo de pesquisa e na percepção que os 
intérpretes têm dos contextos sociais nos quais se inserem. (RODRIGUES et al., 
2016, p. 553). 
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Ao assumir o BPI como base metodológica desta pesquisa de natureza empírica, 
consequentemente assumo sua perspectiva sistêmica em uma abordagem fenomenológica, 
cuja análise de dados tem caráter qualitativo e é baseada em conhecimentos encarnados e em 
uma visão integrada do corpo. Para isso, é proposto um corpo em estado de pesquisa, ou 
seja, um corpo poroso e sensível, corajoso e ousado, disposto a se abrir-se para o novo. 
Cabe ao pesquisador, dentro desse contexto, portanto, vestir metaforicamente seu 
escafandro e mergulhar por lugares de si e do seu entorno até então nunca habitados, 
especialmente os relacionados aos grandes oceanos do inconsciente, para poder, dia após dia, 
exercitar a capacidade de experimentar qualquer condição humana, como me lembrou 
Graziela durante todo o tempo de orientação.  
 
Uma questão de identidade 
A identidade, tanto para o Método BPI quanto para várias outras abordagens 
contemporâneas, é entendida como algo dinâmico, um processo de constituição do Eu que 
permite passar por constantes mudanças de acordo com as condições de vida - sejam elas 
sociais, psíquicas, libidinais, culturais - nas quais o indivíduo está inserido. Tudo isso está 
imbricado na representação dita real ou fantasiosa de si. O Método BPI dialoga com 
perspectivas teóricas, como as de Cash e Pruzinsky (1990), Schilder (1994), Dolto (2002), 
Tavares (2003), Ciampa (2012) e outros autores contemporâneos. 
Dessa maneira, segue-se sucinta apresentação de conceitos de alguns autores da 
atualidade com os quais a presente pesquisa é capaz de dialogar, especialmente dentro do 
posicionamento de que é identidade é dinâmica e pautada na realidade.  
Para Ciampa (2012), a identidade é como uma metamorfose, sendo ela o 
resultado provisório da intersecção entre a história da pessoa, seu contexto histórico e social e 
seus projetos. Afirma que “em cada momento da minha existência, embora eu seja uma 
totalidade, manifesta-se uma parte de mim como desdobramento das múltiplas determinações 
a que eu estou sujeito” (CIAMPA, 2012, p. 67). Completa dizendo que “identidade é 
movimento, é desenvolvimento do concreto”. (CIAMPA, Ibid., p. 74). 
Já Dubar (1997) concebe identidade como resultado do processo de 
socialização, que compreende o cruzamento dos processos relacionais (sistemas de ação nos 
quais os sujeitos estão inseridos) e biográficos (história, habilidades e projetos da pessoa). Em 
Dubar (1997, p. 104) encontramos que a “identidade nunca é dada, é sempre construída e a 
reconstruir, em uma incerteza maior ou menor e mais ou menos durável". 
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Para se compreender o conceito de identidade em Bauman (2001), faz-se 
necessário, primeiramente, considerar o contexto histórico-social em que vivemos, 
denominado por ele de modernidade líquida, ou seja, aquela que é diluída e alterada, não mais 
pré-determinada e inegociável. Bauman (2005, p. 60) afirma que na atualidade, “uma 
identidade coesa, firmemente fixada e solidamente construída seria um fardo, uma repressão, 
uma limitação da liberdade”. Ele entende a identidade “como um manto leve pronto a ser 
despido a qualquer momento” (BAUMAN, 2005, p. 37) bem como, “a construção da 
identidade assumiu a forma de uma experimentação infindável” (ibid. p. 91). 
Mais interessado na questão da identidade cultural, Hall (2001) apresenta o 
conceito do que denomina "identidades culturais" como aspectos de nossas identidades que 
surgem do "pertencimento" aos grupos étnicos, raciais, linguísticos, religiosos e, acima de 
tudo, nacionais. Para ele, identidades correspondentes a um determinado mundo social estão 
em declínio, visto que a sociedade não pode mais ser vista como determinada, mas em 
contínua mutação e movimento, fazendo com que novas identidades surjam continuamente 
em um processo de fragmentação e reconfiguração do eu. Assim, assinala que estaria 
ocorrendo uma mudança no conceito de identidade e de sujeito, já que as identidades 
modernas estão sendo "descentradas", ou seja, deslocadas e fragmentadas e, como 
consequência, não é possível oferecer afirmações conclusivas sobre que seria identidade, visto 
tratar-se de um aspecto complexo, envolvendo múltiplos fatores.  
Para Mercer (1990, p. 43), "a identidade somente se torna uma questão quando 
está em crise, quando algo que se supõe como fixo, coerente e estável é deslocado pela 
experiência da dúvida e da incerteza". 
Em outra abordagem, Deleuze (1988) pensa a relação do homem consigo mesmo 
a partir de quatro desdobramentos, chamados quatro rios do inferno, os quais partem da 
materialidade da qual somos feitos, ou seja, nossos registros históricos, sociais, culturais e os 
procedimentos de individualização e modulação que o poder instaura e que passa pelas 
relações de força e saber.  
Em consonância (e ao mesmo tempo em diferenciação) com grande parte dessas 
afirmações e outros tantos estudos contemporâneos que, como apresentado, entendem a 
identidade enquanto metamorfose, completude, consequência, diferenciação, experimentação, 
pluralidade, dinamicidade, pertencimento, movimento, rede que abarca o eu em seu entorno, 
entre outros, o Método BPI contribui apresentando caminhos para se adentrar criativamente, 
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aspectos de desvelamento e transformação do Eu, dando especial atenção à dinamicidade da 
imagem corporal. 
Como afirma Tavares (2003, p. 23), “percebemos o mundo e nós mesmos com 
nosso corpo. Nosso corpo carrega a memória de nossa existência. [...] O mundo externo 
que percebemos é sempre um mundo nosso, particular”. Nas palavras de Rodrigues et al. 
(2016, p. 560). 
 
A identidade corporal, no BPI, é compreendida como algo que opera como um eixo 
da pessoa em processo – tal qual ela se encontra em determinado momento – e que 
engloba tanto sua história pessoal, quanto o contexto sociocultural em que está 
inserida. No entanto, a identidade corporal não é algo fixo, fechado ou 
predeterminado, é passível de transformações, principalmente no que diz respeito à 
dinamicidade de suas imagens corporais.  
 
A busca por autoconhecimento via mobilização do eu, está diretamente 
relacionada, nesse método, ao estudo da imagem corporal e a uma maior percepção dos 
mecanismos de defesa do intérprete. Podemos afirmar assim, que a identidade no BPI 
reconhece uma essência do ser, mas tende a  
 
Trabalhar com o foco direcionado para a imagem corporal [fato que] nos obriga a 
aceitar a subjetividade, mergulhar em fenômenos complexos e aceitar que nossa 
intervenção pode interferir no processo de desenvolvimento. [...] valorizando as 
diferenças e reconhecendo a originalidade de cada ser. (TAVARES, 2003, p.25-26). 
 
Nossa imagem corporal representa uma experiência muito especial, uma vez que o 
objeto em foco corresponde ao nosso eu. Inclui aspectos conscientes e inconscientes. 
Vivencio de modo contínuo minha imagem corporal. Ela está totalmente vinculada à 
minha identidade e à minha experiência existencial. É tão espetacularmente 
dinâmica como são minhas relações com o mundo e a interação entre meus 
processos conscientes e inconscientes.  A delimitação do que é minha identidade 
corporal pela determinação do que pertence e do que não pertence ao meu “Eu 
Corporal”. Há um delineamento físico dado pelo organismo biológico que sou. 
Minhas sensações corporais existem. Mas existem também outras referências como 
o que dizem que sou, o que gostariam que eu fosse, o que penso que eu deveria ser e 
o que eu gostaria de ser. Impossível negar essas referências. Se mantenho minha 
identidade, essas referências são elementos importantes para a expansão do meu “eu 
corporal”. Nossas percepções incorporam esses múltiplos aspectos. A evidência de 
um ou outro em momentos diferentes nos faz aparecer para nós mesmos de forma 
diferente. Mas mesmo assim continuamos sendo o mesmo corpo. O processo de 
construção de nossa identidade corporal é sempre um processo de construção. 
(TAVARES, 2003, p.36). 
 
Para Schilder (1994, p. 110), “do ponto de vista do pensamento adulto, o corpo 
será projetado no mundo e este será introjetado no corpo”, fazendo com que ambos estejam 
em constante intercâmbio. É a partir desse intercâmbio que o BPI compreende a questão da 
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identidade corporal, estando atento àquilo que se constrói nas fronteiras - entre o dentro e o 
fora, o indivíduo e a sociedade etc., incentivando assim, que o intérprete encontre pontes de 
acesso. 
Em artigo, Nagai e Rodrigues (2010) relatam que os estudos sobre imagem 
corporal nos fazem atentar para as imposições de um modelo corporal pela mídia, as situações 
de projeção e catarse vivenciadas ao longo de montagens cênicas que privilegiavam o produto 
e não o artista, as crises deflagradas a partir dessa relação entre os modelos idealizados e a 
realidade de cada indivíduo e as consequências de se trabalhar a criação em dança apenas com 
o referencial da alta performance física, sem o referencial da emoção. Completam dizendo 
que uma coisa é interpretar a emoção, outra coisa é vivê-la e elaborá-la para se ter um suporte 
na atuação.  
Por sua vez, Rodrigues (2003) afirma que o BPI é uma proposta de dança 
contemporânea em que há um rompimento com modelos pré-estabelecidos em dança, pois a 
criação parte do que emerge do corpo do bailarino. A emoção é fortemente vivenciada neste 
processo de criação, causando impacto na identidade corporal do bailarino que reflete 
diretamente em sua imagem corporal (e vice-versa). 
Um ponto valioso para mim e que é ressaltado pelas autoras acima citadas, é que 
“o corpo ideal é todo aquele que dança o caminho do desenvolvimento do narcisismo, 
enquanto que, o corpo real, dança o caminho do desenvolvimento da imagem corporal, ou 
seja, dança de posse da própria identidade” (RODRIGUES; TAVARES, 2006, p.126). 
É dentro dessa perspectiva de identidade, repleta de movimento, que este trabalho 
se pauta. 
 
2.2 O trabalho com o Método BPI e as estratégias metodológicas específicas desta 
pesquisa 
Como já citado anteriormente, esta pesquisa tem como objetivo compreender de 
maneira experimental a questão da identidade no trabalho com o Método Bailarino-
Pesquisador-Intérprete (BPI). Para isso, como objeto primeiro de estudo, dispus-me a 
vivenciar o método em meu próprio corpo. 
Neste item, nos deteremos a apresentar o BPI, seus eixos e ferramentas, bem 
como as fases deste processo de pesquisa. 
Como se trata de um método com encaminhamentos bem definidos, porém com 
aberturas para possíveis reestruturações nas abordagens e estratégias de trabalho devido à 
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atenção ao processo individual de cada intérprete, será pontuado aquilo que foi peculiar ao 
presente processo e também, em sutil diferenciação, o que é próprio à essa linha de trabalho, a 
fim de clarear as dinâmicas aqui desenvolvidas. 
 
Primeiro eixo: Inventário no Corpo 
O Método BPI propõe que o intérprete desenvolva a capacidade de inventariar-se, 
traçando um mapeando de si da forma mais acurada possível. O eixo Inventário no Corpo dá 
subsídios para a sistematização dessa ação. Para Rodrigues e Tavares (2010, p. 149), “as 
percepções corporais apontadas no Inventário no Corpo revelam um percurso da pessoa, 
desde a rejeição e o incômodo até a aceitação da própria história”. E isso vai “integrando as 
memórias corporais que até então estavam fragmentadas e não eram reconhecidas como parte 
integrante do eu corporal da pessoa”.  
 
No primeiro eixo, a memória do corpo é ativada através de diversas percepções, tais 
como visuais, auditivas, táteis e proprioceptivas. Busca-se nesta fase uma ampliação 
da autodescoberta com maior consciência e apropriação pelo bailarino de sensações, 
sentimentos, história cultural e social que lhe são pertinentes. (RODRIGUES; 
TAVARES, 2010, p. 146). 
 
No espaço-tempo do Inventário no Corpo estão as bases do Processo do Bailarino-
Pesquisador-intérprete. Além de significar a primeira fase do Processo, os conteúdos 
e as dinâmicas aqui presentes estarão nas fases seguintes quando se fizer necessário 
uma maior fluidez do movimento na pessoa que o está vivenciando. (RODRIGUES, 
2003, p. 79). 
 
Nesse eixo, o convite primeiro é para observar-se: iluminar os aspectos mais 
mecânicos de si, ou seja, conteúdos que foram fortemente instaurados ao longo da nossa 
história de vida e que nos tornam, muitas vezes, seres adormecidos. Contudo, propõe antes de 
qualquer ação corretiva, tomar consciência desses mecanismos, observando as próprias 
movimentações, emoções, pensamentos, entre outros, sem descartar a própria intuição e os 
campos mais sutis de apreensão de si e do entorno. 
É importante, nessa etapa, atentar-se àquilo que se repete com frequência e sem 
consciência, traçando um mapeamento de si. Mais tarde, será dado movimento a esses 
conteúdos, especialmente no espaço privilegiado dos laboratórios. Como coloca Rodrigues 
(2003, p. 154), 
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Nos laboratórios é inevitável não se lidar com as dores do passado. É de 
fundamental importância ir além delas, transformando-as, dando-lhes movimento. 
Um mover que busca novos significados. Dar movimento as dores. Dar movimento 
e também buscar novas representações, novas relações, indo além da dor. Saber 
modificar-se. 
 
Julgamentos e ações reativas geralmente aparecem nesse momento e é importante 
que se atente a isso. O papel do Diretor no BPI é de suma importância, pois é ele quem 
permite ao intérprete se sentir seguro, lembrando-o de que é possível liberar e reconhecer tais 
conteúdo sem que se tenha a sensação de perda de identidade, uma vez que, muitas vezes, 
confundimos nossa identidade com nossas identificações8. Ou ainda, extravasar as inúmeras 
representações de si para só então começar a discernir aquilo que é mais íntimo e peculiar de 
cada intérprete, aquilo que o integra, dando-lhe sentido de totalidade, de profundo 
reconhecimento e sensação de si. 
É importante ter consciência e encontrar estratégias para sair dos pontos que 
aprisionam. Dentro dessa perspectiva, Rodrigues e Tavares (2010, p. 149) apontam que, “o 
diretor precisa estar atento para agir de forma respeitosa, considerando a legitimidade da 
emoção, e utilizá-la como propulsora de um processo de criação artística e de integração da 
identidade corporal da pessoa, que é o artista”. E, ainda para Rodrigues (2003, p. 99), “é 
preciso que o diretor tenha uma atitude fenomenológica, pois valida-se o corpo como ele é, 
reconhecendo-o como ser existencial. Nessa abordagem é dado continência ao que é sentido 
pelo outro, acolhendo-o”.  
Podemos dizer, assim, que também se trata de um método que permite ao artista 
adentrar outras camadas de si e, consequentemente, da sociedade, realojando-se interna e 
externamente. Para Rodrigues (2003, p. 80), “este exercício [de adentrar outras camadas de si] 
demanda que se faça um movimento em direção ao próprio interior estabelecendo conexões 
com o exterior, se entre em contato com as sensações e estas passem a ter representações”. 
Essa capacidade de se abrir para o novo é uma valiosa ferramenta para se repensar crenças 
que, por sua vez, reverbera em uma dança e dramaturgia cênica mais condizente com a 
identidade do intérprete e a realidade em si. 
É impossível mudar a forma de pensar ou agir até que se tenha mudado o 
repertório de posturas e as tantas mecanicidades emocionais. Justamente por isso que o foco 
do Inventário no Corpo está em reconhecer tais repertórios, tomar consciência para só depois 
                                                 
8A identificação é um processo psicológico que consiste na apropriação ou aquisição de características de um 
outro, para benefício próprio. A noção de Identificação está relacionada com os processos precoces que levam à 
identidade de um indivíduo bem como à autonomia egoica. 
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alterar ou reforçar algo. Como Clarice Lispector revelou em sua última entrevista9: “no fundo 
a gente não está querendo alterar as coisas; a gente está querendo desabrochar de um modo ou 
de outro”. 
 
Segundo eixo:  Co-Habitar com a Fonte 
Para Rodrigues (2003), outro eixo do Método BPI é o Co-Habitar com a Fonte, 
que propõe o encontro com o outro, a saída do intérprete dos espaços convencias da dança 
para adentar outras realidades humanas circundantes. Tem como principal ferramenta de 
trabalho a Pesquisa de Campo. 
 
No Co-habitar com a Fonte busca-se entrar em contato com uma realidade 
circundante à pessoa. O foco é a pesquisa de campo escolhida pelo bailarino. Ao 
estabelecer uma sintonia no contato com “o outro”, o bailarino poderá sintonizar-se 
consigo mesmo, de forma a assumir com consciência a singularidade de seus 
movimentos. (RODRIGUES; TAVARES, 2010, p. 146). 
 
Em pesquisa de campo, o pesquisador atua com o seu próprio corpo no que se refere 
a uma abertura de sua sensibilidade, tendo a sua percepção aguçada e a sua 
comunicação sinestésica com aqueles que ele escolheu para pesquisar enfatizada. A 
pessoa escolhe o foco de sua pesquisa, porém o enfoque, ingredientes inconscientes 
que o levaram a esta escolha, só mais tarde será possível acessá-lo, e este é um dado 
corporal importante para o desenvolvimento do BPI. (RODRIGUES; TAVARES, 
2010, p. 149). 
 
Ao trabalhar com esse eixo, o artista assume o lugar daquele que promove e 
permite encontros a fim de ter um contato com o outro que é diferente dele. É ter uma sintonia 
física (e invisível) com alguém para tecer uma composição cênica mais ética e sensível. E, 
dentro dessa perspectiva de encontro “evidencia-se a participação no cotidiano, num convívio 
de igualdade humana e de forma natural, isso porque há uma escolha afetiva do que a pessoa 
está pesquisando, e ela se abre para acolher aquele universo humano nela” (RODRIGUES; 
TAVARES, 2010, p. 149). 
Entrar em contato com outras comunidades, culturas e modos de vida é também, 
uma estratégia para driblar o nosso inconsciente: cremos, enquanto pesquisadores, estar 
adentrando um campo humano e cultural externo e alheio a nós, inédito ao nosso repertório, 
no entanto, é bem possível que, nessa experiência de coabitação, fortes identificações se 
façam presentes. Isso, por sua vez, permite que o sujeito da experiência possa integrar suas 
                                                 
9 Última entrevista de Clarice Lispector. O entrevistador foi Julio Lerner para TV Cultura em janeiro de 1977. 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ohHP1l2EVnU&feature=youtu.be  
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várias partes até então rejeitadas, negadas ou adormecidas, as quais foram iluminadas 
justamente pela possibilidade de reconhecer-se no outro, sem prévias pretensões disso. 
As mecanicidades serão colocadas em xeque, uma vez que situações inéditas 
exigirão ações igualmente novas. Se, por sua vez, insistirmos em responder de maneira 
repetitiva, via reprodução do nosso usual repertório, tais ações facilmente soarão estranhas 
por estarem alocadas em um tempo-espaço outro. O eu permite identificá-las com mais 
clareza; ao mudar o contexto, certas posturas fixadas ficam mais gritantes por não caberem 
mais tão facilmente nos modelos do entorno. Muitas vezes, portanto, o intérprete projeta, 
inconscientemente, aspectos de si no campo escolhido e identifica-se com ele. 
 
Aspectos culturais e libidinais tomarão uma grande importância nesse momento do 
processo no BPI. A escolha do intérprete pelo campo tem ligação com questões 
ainda não conscientes de seu interior e, ao mesmo tempo, com uma identificação 
cultural deste com esse campo. [...] a experiência dessa pesquisa mobiliza esses 
conteúdos particulares do intérprete. Por outro lado, também ocorre de o intérprete 
descobrir, durante a pesquisa de campo, que esse foco por ele escolhido já fazia 
parte de sua história familiar. Isso mostra que, embora através da pesquisa de campo 
esteja-se buscando um contexto social diverso, este pode estar muito próximo do 
intérprete, como parte de sua identidade corporal. (RODRIGUES et al, 2016, p. 
559). 
 
As pesquisas de campo são escolhidas através da empatia do intérprete com 
aquele universo, bem como da presença da resistência cultural que nucleia determinados 
corpos, comunidades, segmentos sociais, festividades etc. Para Rodrigues e Tavares (2010, 
p.150), “neste tipo de pesquisa é, portanto, natural que a pessoa que Co-habita com a Fonte 
tenha sensações de proximidade, de troca, de aderência, de juntar partes como também de 
separá-las”. 
Enquanto proposta artística e ética, buscamos aquilo que alimenta nosso corpo e 
não o que o paralisa ou enfraquece física e emocionalmente, ou seja, nossas dramaturgias 
cênicas carregam em si a força de transformação e resistência desses campos vivenciados. 
Obviamente que nesse processo reconhecemos as dificuldades, mas o que persiste enquanto 
cerne da dramaturgia é aquilo que gera vida, não dentro de uma perspectiva romântica, como 
“o bem vencendo o mal”, “sou pobre, mas sou feliz”, nem mesmo de uma perspectiva 
dicotômica do bom e do ruim, do belo e do feio, do certo e do errado etc. Prima-se, em 
verdade, pela consciência e vivacidade do artista, e também pelo respeito em relação ao 
campo pesquisado.  
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As pessoas que ocupam essas margens muitas vezes apresentam uma potência 
corporal não vista em outros segmentos da sociedade. Esse dado é algo que tem 
persistido nas diversas pesquisas de campo empreendidas. Vê-se nessas pessoas uma 
qualidade de movimento na qual há a integração do corpo todo, imbuído de 
significados, através de emoções que o mobilizam internamente, reverberando na 
sua expressividade. O movimento de muitas dessas pessoas é dotado de plasticidade, 
densidade, agilidade, articulando seus sentidos através de diferentes gradações do 
tônus muscular. É um corpo expandido pela sua conexão com uma ancestralidade, 
que na sua dança interliga o sagrado ao tempo-espaço do cotidiano e atualiza 
constantemente seus mitos e significados. Observa-se que o sentimento de sagrado 
não provém necessariamente de uma conexão com uma religião específica, e, sim, 
da percepção da pessoa de fazer parte de algo maior do que ela. Sua individualidade 
é colocada, assim, a favor de uma coletividade na qual movimentos de resistência e 
resiliência são atuantes no enfrentamento das dificuldades. Nesses nichos à margem 
encontram-se, muitas vezes, sentidos de esperança renovados dia a dia. É evidente 
que não são todas as pessoas desses segmentos sociais que apresentam essa 
qualidade de movimento em seus corpos, no entanto, quando isso ocorre - o que tem 
sido frequente nas pesquisas com o método BPI -, é algo, sem dúvida, muito 
especial. (RODRIGUES et al., 2016, p.554-5). 
 
Para Rodrigues (2003), criadora do método, cada pessoa necessita de um tempo 
específico até estar pronta para ir ao campo coabitar. Esse tempo está condicionado ao fato de 
que a pessoa já tenha reconhecido as suas próprias sensações e, assim, obtido certa coesão. É 
o tempo de alcançar melhores condições de suportar as ansiedades e emoções contrastantes 
decorrentes de uma maior consciência de si mesmo. 
Segundo Fischer (1973), a consciência que uma pessoa tem do próprio corpo está 
condicionada à capacidade de entrar em contato com a vulnerabilidade do mesmo e ao 
significado de suas partes corporais. Nesse estado, há menos mecanismos de defesa e, 
portanto, a pessoa encontra-se mais apta para ver o outro com um sentido de realidade. 
Para Rodrigues e Turtelli (2017b, p. 5), “O método BPI não busca guardar o que 
não seja essencial e nem pretende resguardar nenhuma tradição. A busca é por uma escritura 
no corpo que proponha uma contínua descoberta em estranhar-se com o movimento do outro 
para assim descobrir-se nele”.  
Por fim, Rodrigues et al. (2016) apontam que a ferramenta Técnica de Dança 
(Estrutura Física e a Anatomia Simbólica), tão valiosas no eixo Inventário no Corpo, assume, 
no Co-habitar com a Fonte, o papel de referencial para a leitura corporal em campo. Isso 
reforça, entre outras coisas, o caráter sistêmico do método.  
 
Essa ferramenta é usada na preparação corporal do intérprete durante todo o 
processo, auxiliando a criar condições físicas e sensíveis para que no seu corpo 
possam trafegar, de forma consciente, as suas sensações e emoções. O foco da 
pesquisa de campo no eixo Co-Habitar com a Fonte são as relações interpessoais. 
Antes do intérprete ir para a pesquisa, é feita uma preparação que envolve um 
trabalho corporal e emocional, bem como reflexões a respeito de diversos aspectos 
envolvidos nessa relação com os pesquisados, como as relações de poder, os limites 
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e os estados de receptividade. As condições de atenção e concentração trabalhadas 
ao longo de todo o processo no método BPI devem ser as melhores possíveis nesse 
momento. O intérprete em campo mantém o seu foco nas relações com os 
pesquisados, ao mesmo tempo em que está atento às suas próprias sensações e 
sentimentos. Almeja-se que o intérprete alcance em campo uma relação amorosa 
com o pesquisado, no sentido de atuar com menos mecanismos de defesa, com 
abertura e empatia, o que lhe possibilita ver o outro mais integralmente. 
(RODRIGUES et al., 2016, p.555-6). 
 
Terceiro eixo: Estruturação da Personagem 
Após a vivência de abertura para o outro por meio da pesquisa de campo, 
adentramos a criação artística, ou seja, o momento em que a Personagem, representada no BPI 
pela nucleação de diversos conteúdos vivenciados ao longo do processo, brota do corpo do 
bailarino, que já se encontra pronto para isso.  
 
Quando o intérprete volta da pesquisa de campo é estabelecido o procedimento de 
laboratórios dirigidos e aquilo que foi mobilizado em seu corpo a partir da pesquisa 
começa a ser expresso. No corpo do intérprete há uma profusão de imagens, de 
sensações, de emoções que nos laboratórios tornam-se movimentos. Nesse momento 
não há nenhuma preocupação por parte do intérprete e do diretor, nem em interpretar 
o que está sendo dito no corpo, nem em delinear a dramaturgia. Nesse fluxo através 
do movimento há os momentos de silêncio – nos quais os movimentos vistos 
externamente são mínimos –, num exercício de uma profunda percepção das 
microrreações corporais. É aos poucos que se tem a clareza do que será a criação 
artística; ela vai sendo alcançada através da percepção de uma qualidade de 
movimento que transita do inconsciente para o consciente, tendo relação com algo 
da história de vida do intérprete em confluência com a pesquisa de campo 
promovida. Há uma fase em que o espaço é tomado por objetos – materialização do 
que antes estava no imaginário – os quais criam um espaço de representações que o 
intérprete passa a habitar. Na medida em que vai ficando clara a paisagem que se 
forma nesse espaço e a memória dos sentidos nele depositada, um esboço de roteiro 
é criado. O intérprete é estimulado pelo diretor a estar atento aos fatos da atualidade, 
ao que está ocorrendo no mundo, para que isso proporcione uma reflexão que irá 
ampliar os conteúdos do processo de criação. Esse corpo de alta percepção que o 
intérprete atingiu até então reorganiza os conteúdos do processo criativo, integrando 
as múltiplas experiências e reflexões. É importante salientar que o ato de questionar 
e de refletir é uma constante no método. (RODRIGUES et al., 2016, p. 563). 
 
O ato de incorporar uma personagem e todos os procedimentos que antecedem e 
sucedem esse momento acontecem predominantemente nos Laboratórios Dirigidos, no espaço 
do Dojo (RODRIGUES, 2003). Este é um espaço demarcado e protegido de exploração e 
extravasamento expressivo e acontece, predominantemente, junto a um Diretor habilitado. 
Esses laboratórios são elaborados pela direção de forma individualizada. Todos os Intérpretes 
que se dispuserem a vivenciar o Método BPI na íntegra, vivenciarão esses laboratórios em 
todos os estágios do processo, porém com um foco específico em cada momento.  
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Esse trabalho se apoia no contato profundo consigo mesmo e na interação com o 
outro, aquele da pesquisa de campo, não sendo pautado, portanto, na idealização de processos 
e/ou estéticas. Como afirma Rodrigues (2010b, p.111), “O intérprete modela em seu corpo, os 
corpos frutos de suas imagens, com tonicidade. Posturas e impulsos tornam-se formas em 
movimento com significados”. É justamente essa personagem, força amalgamada e encarnada 
de diferentes corpos modelados ao longo do trabalho laboratorial, que guiará o processo de 
criação. Esse momento de nucleação é parte do eixo Estruturação da Personagem 
(RODRIGUES, 2003). 
Em Rodrigues (2012), encontramos que esse eixo está relacionado a uma 
autoaceitação. A personagem traz em seus conteúdos, mesmo que oculto na criação artística, 
algo muito próprio da história emocional do intérprete que ele deverá enfrentar. Assim, a 
expressividade de uma linguagem corporal própria que também é vinculada ao outro pode, 
enfim, fluir em seu corpo. 
A professora Graziela me lembrava, com frequência nos encontros para 
orientação, que o processo de reconhecimento da personagem acontece de dentro para fora e 
não está atrelado a modelos externos. Também reforçava que não se deve ter ansiedade em 
preencher os vazios frequentemente enfrentados ao longo do processo; é preciso cautela para 
que cada conteúdo emergido tenha a força do corpo em processo de desnudamento. 
 
É, portanto, a criação artística no método BPI, um trânsito do intérprete entre aquilo 
que é mais recôndito em si, aquilo que ocorre à sua volta e situações mais globais, 
estando todos contingenciados pelos conteúdos deflagrados na criação artística. 
(RODRIGUES et al, 2016, p. 564).  
 
Aquilo que foi elaborado no processo, ou seja, o que restou após dar forma a 
movimentos internos, trabalhar os aspectos mais pessoais, descartando-os enquanto material 
criativo, e clarear e refinar o que era de caráter cênico, passa a ser desenvolvido como produto 
artístico.  E isso “no Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete elaborar [...] significa dar 
forma ao movimento interno, ganhando qualidade na modelagem da personagem que se 
apresenta cada vez com maior nitidez, nuances e linguagens de dança” (RODRIGUES, 2003, 
p. 156). 
Sendo a personagem no BPI uma parte de nós, ela carrega substratos da nossa 
imagem corporal, especialmente os conteúdos que precisam ser assumidos e reintegrados para 
que o corpo possa se expressar com mais qualidade e inteireza e ser vivenciado em sua 
totalidade. 
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A personagem traz, portanto, conteúdos únicos de cada ser e, exatamente por isso, 
é peculiar a cada intérprete. Este dá vida a ela não por escolha estética, mas pela nucleação do 
que foi vivenciado em processo, gerando novos conteúdos por vias que não a da 
racionalização. Ao mesmo tempo, a personagem passa a concentrar em si inúmeras facetas 
humanas reconhecidas a partir desse momento como partes do próprio intérprete. Traz um 
campo social junto com ele. Ela toca o cerne do indivíduo. 
A personagem depois de incorporada10 e assumida pelo intérprete por meio da 
condução que o diretor propicia, passa a ter vida própria, ou seja, permite que conteúdos 
próprios àquele corpo cênico venham à tona sem muita interferência do artista e seus 
condicionamentos. 
Reconhece-se que as personagens do Método BPI, em sua maioria, dançam com 
responsabilidade aspectos de um Brasil socialmente marginalizado. No entanto, é importante 
deixar claro que não temos como objetivo criativo construir um discurso político distanciado 
para falar daquilo que é negligenciado socialmente, muito pelo contrário. Isso acontece 
principalmente graças ao encontro com o outro, em um constante exercício de alteridade e 
empatia. Trata-se de um discurso cênico engajado, coerente com todas as proposições 
humanas que o processo propõe.  
Em Rodrigues et al. (2016), encontramos que as personagens falam de si, mas, 
metaforicamente, suas vozes também se referem a todo um segmento social. 
 
O fato do processo estar vinculado a um contexto nacional, bojo de várias 
manifestações culturais, não significa que o seu principal objetivo esteja voltado 
para uma estética brasileira, mas sim para o que ela nos propicia: o desenvolvimento 
das potencialidades artísticas numa relação mais direta do bailarino com a vida ao 
seu redor. (RODRIGUES, 2018, p. 159). 
 
Tem-se percebido que esse caráter de denúncia chega aos espectadores de forma 
contundente, o que fica evidente através dos retornos dados pelos mesmos aos intérpretes e 
diretores após as apresentações de diferentes espetáculos. 
 
Questões como fome, miséria, abandono, perdas, violência, preconceito, entre 
outras, estão presentes nos roteiros dos espetáculos no método BPI desde o início do 
mesmo. As personagens trazem esses elementos em seus corpos, nas suas falas, em 
seus cantos. Existe uma intenção clara quanto aos conteúdos que se quer comunicar 
com os espetáculos. (RODRIGUES et al., 2016, p. 20). 
 
                                                 
10 Para Rodrigues (2003, p.76), “o sentido atribuído à Incorporação é o momento - dentro do Processo - em que a 
pessoa alcança uma integração das suas sensações, das suas emoções e das suas imagens, vindas até então soltas 
e desconectadas”. 
38 
 
Sobre isso, é importante salientar que falamos do Brasil por sermos brasileiros, 
entretanto, no caso de estrangeiros, como alguns de nossos estudos apontaram, também é um 
método cabível e legítimo de investigação de si, justamente por não se basear em um 
nacionalismo folclórico, mas sim, atuar no reconhecimento das origens familiares, sociais e 
culturais do sujeito que dança. Todavia, enfatizamos que o Brasil é um país rico para 
pesquisas dessa natureza, porque sua cultura imaterial é viva, pulsante, diversificada e rica em 
tradições encarnadas e passadas de geração em geração. 
Sobre a fase das apresentações públicas, Rodrigues et al. (2016, p. 20) apontam 
que 
 
Quando a criação artística vai para a fase das apresentações públicas, o intérprete já 
tem conhecidas e apuradas as emoções que estão presentes no trabalho cênico. Isso 
faz com que ele tenha uma segurança para se entregar à sua atuação. Essas emoções 
estão elaboradas; ele não precisa temê-las. É originada assim uma força emocional 
que favorece uma linguagem corporal que, em alguns momentos, pode causar 
incômodo aos espectadores. Pois, alguns, podem não estar abertos a esse tipo de 
diálogo tônico, possivelmente por terem medo de acordar em si emoções primitivas, 
que não desejam contatar. 
 
E por fim, desse mesmo artigo, vale ressaltar que  
 
 O corpo no método BPI é visto em sua potência de articular significados, 
transitando entre lugares íntimos, fronteiriços e apartados; proporcionando 
deslocamentos e estabelecendo interligações com uma coletividade humana. Esse 
corpo é o ponto de partida para a construção do saber no método. Em seu 
movimento criativo ele mergulha em si mesmo, vive o encontro, a cumplicidade, o 
conflito, o vazio, a efervescência, transforma-se e gesta uma nova vida. O 
refinamento propiciado por esta arte do movimento ultrapassa os muros dos 
conhecimentos da própria arte, ampliando o trânsito dos saberes entre as áreas. 
Quando se percorre a senda desse refinamento do movimento entra-se nos domínios 
da memória e da emoção. (RODRIGUES et al, 2016, p.25). 
 
Estratégias metodológicas: especificidades de uma experiência 
Para uma real compreensão do método BPI, dispus-me a vivenciar seus três eixos 
e suas ferramentas no período de quatro anos sempre dirigida pela professora Graziela. 
Esta pesquisa é amparada por uma bibliográfica específica, selecionada a partir do 
que o corpo anunciava enquanto necessidade de aprofundamento, e por uma vivência artística 
intensa e significativa sobre a qual todas as reflexões se baseiam e delineiam. Partimos, assim, 
da ideia de investigação e aprofundamento temático via imersão prática e, para isso, foi dado 
o seguinte direcionamento: 
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- Participação em disciplinas do curso de Graduação em Dança da Unicamp que 
trabalham com aspectos do Método BPI e disciplinas do curso de Pós-Graduação 
em Artes da Cena na mesma universidade, que propõe um aprofundamento 
metodológico. Essa participação se deu como aluna convidada, aluna matriculada 
e estagiária docente, a fim de aprofundar questões específicas desse método por 
meio da experiência enquanto intérprete e estagiária. Aqui a ferramenta da 
Técnica de Dança do BPI, por exemplo, pôde ser melhor investigada e 
vivenciada; 
- Realização de laboratórios dirigidos durante todo o tempo da pesquisa, inclusive 
com caráter permanente, dirigidos pela professora Graziela. Os laboratórios foram 
vivenciados com diferentes fins a cada etapa do projeto: preparação para 
pesquisas de campo; liberação de conteúdos emocionais; reconhecimento do que 
ficou adensado no corpo após campos coabitados; reconhecimento do material 
criativo; preparação para cena. O minucioso trabalho com a ferramenta Técnica 
dos Sentidos foi valiosíssimo nesse processo. Esse item está descrito no Capítulo 
2: Consciência de Si e o Processo de Criação; 
- Extensa e intensa pesquisa de campo: foram aproximadamente sessenta idas à 
campo, distribuídas em dez cidades do Estado de São Paulo: Atibaia, Caieiras, 
Campinas, Itanhaém, Itatiba, Itaquaquecetuba, Piracicaba, São Paulo, Sumaré e 
Valinhos. O campo escolhido para essa pesquisa foram as ciganas do Estado de 
São Paulo (capital e interior) alocadas em festividades temáticas, incorporações 
espirituais, modos de vida em acampamentos marginalizados, comunidades 
nômades que ocupavam espaços públicos, residências fixas, circo itinerante, 
encontros científicos temáticos entre outros. Esse item será descrito no Capítulo 1: 
Ao encontro do universo cigano. 
- Realização de apresentações públicas, no formato de trabalhos em andamento, 
instalações artísticas e espetáculo de dança, todos dirigidos pela professora 
Graziela. Essa abertura para a cena após longa jornada de investigação interna via 
processo criativo, permitiu que muitos temas fossem discutidos de maneira mais 
verticalizada, afunilando conteúdos e aprofundando-se neles. Aqui, a investigação 
do Eu transbordava a ideia de olhar para o processo e se ampliava para questões 
da cena em si. Esse item será descrito no Capítulo 2: Consciência de Si e no 
Capítulo 3: Processo de Criação; 
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- Reuniões frequentes com a orientadora a fim de elucidar e elaborar determinados 
conteúdos emergidos no processo e analisar os dados de pesquisa; 
- Escrita de artigos e participação em eventos científicos, acadêmicos e artísticos; 
- Leituras específicas direcionadas pela prática; 
- Utilização permanentemente do recurso da ferramenta Registros – diários de 
campo, diário pessoal, registros audiovisuais, modelagens em argila, desenhos, 
pinturas etc. para anotação, organização e análise da coleta de dados, visando 
“montar o mapa de consciência do meu processo” (RODRIGUES, 2010a). 
 
3. A organização da tese 
 
A escrita da tese 
Esta Tese traz uma trajetória de narrativas encarnadas - dançadas, tecidas em 
uma trama autoetnográfica11 cujo fio narrativo são as experiências singulares de um processo 
de imersão no Método BPI. Ela busca clarear aspectos diretamente associados ao campo 
emocional e ao movimento, apresentando constantes reflexões e elaborações de diferentes 
naturezas. Em consonância, apresenta uma pesquisadora atenta e disposta a vivenciar perdas, 
ganhos e transformações contidas nas fontes de si e nos diálogos estabelecidos durante todo o 
percurso da pesquisa, que tem caráter transpessoal12, embora parta da observação do processo 
de um indivíduo. 
É uma tese que apresenta um mapa biográfico de experiências, levando em 
consideração aspectos dos contextos histórico, geográfico, político, social, econômico e 
cultural da pesquisadora. Atenta-se enfaticamente, para o universo psíquico e simbólico, 
traçando pistas de uma identidade em deslocamento. Essa abordagem conduz o leitor à 
medida que questões oriundas do processo vão sendo desveladas, como véus retirados 
cuidadosamente. 
                                                 
11 Para Jones, Adams e Ellis (2013), a autoetnografia representa a experiência pessoal no contexto das relações, 
categorias sociais e práticas culturais, de forma que o método procura revelar o conhecimento de dentro do 
fenômeno, demonstrando, assim, aspectos da vida cultural que não podem ser acessados na pesquisa 
convencional. O método da autoetnografia propõe a pesquisa social em que o pesquisador não precisa suprimir 
sua subjetividade, pois pode “refletir nas consequências do [seu] trabalho, não só para os outros, mas 
para [si] mesmo também, e onde todas as partes – emocional, espiritual, intelectual, corporal, e moral – podem 
ter voz e serem integradas” (JONES; ADAMS; ELLIS, 2013, p. 53). 
12 Transpessoal caracteriza-se por ser uma experiência que, segundo Walsh e Vaughan (1997, p. 17), pode 
definir-se como “aquela e em que o senso de identidade ou do eu ultrapassa (trans + passar = ir além) o 
individual e o pessoal a fim de abarcar aspectos da humanidade, da vida, da psique e do cosmo”. 
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A singularidade da narrativa de mediação entre o que foi vivido e a significação 
da ação da escrita, dá-se através das referências bibliográficas, as quais dialogam com a 
prática vivenciada e a imersão metodológica, culminando em um material artístico coerente, 
síntese de todo o processo, e uma escrita viva. É, portanto, uma tese que esmiúça o itinerário e 
a trajetória de um sujeito-pesquisador. 
Escrever este texto foi como permitir que a memória da carne fosse atualizada e 
ressignificada a cada nova reflexão. Buscou-se, para tanto, abrir espaço para que aquilo que 
ficou mais forte no corpo pudesse ser destrinchado a partir do tema pulsante da pesquisa, que 
é identidade. Deu-se, assim, a investigação do Eu através da prática criativa. Para tal, demos 
especial atenção aos detalhes por meio de uma narrativa que apresenta o campo emocional 
instaurado nas várias pesquisas de campo realizadas; aos embates e euforias do processo de 
criação; à apresentação de Zafira, personagem incorporada, e sua extensa gama de conteúdos 
de ordem emocional, simbólico, mítico etc. 
 O resultado predominante desta pesquisa é a compreensão da personagem 
como um espelho do intérprete em suas delineações mais minuciosamente traçadas. No BPI, a 
personagem tem a capacidade de revelar aspectos pouco reconhecidos do intérprete e que, 
quando integrados à sua imagem corporal, permitem uma nova consciência da própria 
identidade, um maior sentido de totalidade e, consequentemente, um maior repertório gestual 
e expressivo. Vivenciar o processo todo e se aprofundar no universo da personagem por meio 
desse método permitiu que se trabalhasse diretamente com a dinamicidade da identidade, 
descobrindo-a à medida que se desvendava a própria criação. 
Esta tese está, enfim, dividida em três partes complementares entre si: I. 
Introdução; II. Coleta de dados e relatos do processo; III. Considerações Finais. Encontramos 
em cada uma dessas partes: 
 
Parte 1: Introdução  
A parte introdutória abre a narrativa com revelações da autora no que concerne à 
sua sensação diante do desafio de escrever este texto. Também permite que ela se apresente 
sinteticamente ao leitor e trace, em formato de relato, os caminhos que a levaram ao método 
escolhido e ao tema central desta pesquisa. Em seguida, apresenta ao leitor, de maneira 
resumida, os eixos e suas ferramentas do BPI, bem como as estratégias metodológicas 
utilizadas neste processo. Por fim, apresenta de que maneira a tese foi organizada. 
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Somado a isso tudo, questões que ordenam o trabalho, pressupostos orientados, 
autores com os quais se é possível dialogar e motivações do percurso, serão introduzidos ao 
leitor. 
Aponta-se de antemão um diferencial desse método, a partir da experiência da 
autora: o de sentir profundamente, por inteiro e em segurança. Assim, se propõe que as 
emoções sejam vivenciadas, que os campos coabitados emoldurem o processo 
(diferentemente de ser apenas produto de reprodução cênica) e que, por fim, a personagem 
seja entendida e experimentada enquanto parte de si, do próprio universo simbólico e psíquico 
do bailarino-pesquisador-intérprete (não sendo, portanto, concebida enquanto algo externo, 
alheio ou idealizado pelo intérprete ou diretor). 
 
Parte 2: Coleta de dados e relatos do processo 
A segunda parte da tese diz respeito à análise da coleta de dados e está dividida 
em três capítulos: 
- Capítulo I: apresenta uma série de relatos sensíveis de, aproximadamente, 
sessenta encontros com ciganas alocadas no Estado de São Paulo. Os dados de 
coabitação apresentam uma série de reflexões fruto do encontro com o outro, que 
de certa maneira, já se apresentava como parte de si. A pesquisa de campo, valiosa 
ferramenta do BPI, é explorada e compartilhada com o leitor nesse capítulo. 
Importante citar que os nomes dos participantes desta pesquisa foram alterados. 
Como o foco desta pesquisa é a experiência da intérprete-pesquisadora, essa foi 
uma escolha que buscou preservar as pessoas dos campos coabitados bem como a 
própria pesquisadora que, durante todo o texto, se coloca de maneira transparente, 
relatando suas angústias e prazeres indiscriminadamente. A discussão e análise de 
dados não recai numa observação crítica das pessoas e situações dos campos, mas 
no que reverberou desses encontros e como isso afetou a pesquisadora, tocando 
pontos da própria identidade.  
- Capítulo 2: descreve o processo de criação da pesquisadora e como a questão da 
identidade foi sendo burilada à medida que os trabalhos laboratoriais foram sendo 
intensificados. Foram identificados quatro momentos distintos, porém 
complementares, os quais são descritos em ordem de acontecimentos, dado o 
desenvolvimento da intérprete ao longo da experiência laboratorial. Apresenta-se 
uma narrativa que extravasa o aqui (interconexão de lugares) e agora 
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(interconexão de temporalidades), por carregar em seus relatos aspectos 
relacionados a um passado já vivenciado (memórias corporais), anunciado no 
presente ressignificado, e que carrega uma perspectiva de futuro a partir da 
projeção da personagem. Os Laboratórios Dirigidos serão a base desses relatos;  
- Capítulo 3: dedica-se à descrição das etapas do projeto O corpo como Relicário, 
dirigido pela professora Graziela Rodrigues, descrevendo-o à luz da experiência 
da autora desta tese. O capítulo apresenta como a identidade foi investigada e 
trabalhada ao mesmo tempo em que se desenvolvia um trabalho cênico. Esse 
capítulo é de suma importância para este estudo pois a Zafira, personagem 
incorporada e estruturada ao longo deste processo, carrega importantes substratos 
da identidade da autora, tendo aqui, portanto, um caráter de elaboração e síntese. 
 
Parte 3: Considerações Finais  
A terceira e última parte da Tese traz a identidade deflagrada, pormenorizada e 
repensada no decorrer do processo, até chegar ao amadurecimento da personagem. Esta 
apresentou-se, justamente, como sendo uma faceta profunda e complexa do intérprete, o 
conteúdo mais elaborado de si em um contexto de corpo real. 
Discute-se, também, a minha formação em dança, a qual foi de uma travessia que 
se iniciou com alto investimento narcísico, mas que, com o tempo, passou a se preocupar com 
a questão da imagem corporal, mudando inúmeros paradigmas internos. Isso exigiu que a 
dança fosse repensada a partir desse novo enfoque: distanciando-se da exposição de si, dos 
modelos homogeneizadores e do enaltecimento de um corpo ideal, encontrou-se uma nova 
vertente de expressão corporal, uma brecha para repensar a práxis artística, confrontando 
valores e tradições arraigados e assumindo um corpo real e, portanto, mais consciente. 
Repensar minha dança por meio dessa nova metodologia de trabalho e entender o 
papel do bailarino nesse processo peculiar de criação me fez entrar em contato com outros 
tantos temas diretamente relacionados à minha identidade, tais como: o feminino, o valor do 
sujeito da experiência, a empatia e a capacidade de exercitar uma apreensão cinestésia do 
entorno, as fronteiras que me delineiam e tantos outros temas deflagrados, abordados e 
trabalhados durante o processo. A dinamicidade e complexidade do conceito de identidade 
pôde, enfim, ser aprofundada e entendida com mais propriedade por já ter vivenciado todo o 
percurso proposto por esse método em meu próprio corpo.  
 
44 
 
Um convite ao leitor 
Ao longo desta tese busco conduzir o leitor por uma rede de relatos - de atos de 
resistências e espaços de entrega - por meio de descrições de encontros e construção de 
caminhos, em um trabalho de escavação e restauração de saberes e fazeres em um tempo-
espaço altamente emocional (deslocamento do tempo-espaço cotidiano), próprio e coerente 
com a proposta original desta pesquisa.  
Reconheço assim, que esta tese sem você leitor, é uma junção de memórias e 
elaborações de processo, preciosas enquanto aprendizados pessoais, mas ainda, extremamente 
solitária enquanto troca humana. A partir deste nosso encontro, algo novo pode acontecer! 
É possível que você ao deparar-se com esses tantos relatos de processo, acrescente 
à esta leitura, seu próprio universo simbólico, e isso permitirá que essa tese se torne, de fato, 
uma rede de conexões, o que seria maravilhoso, porque é justamente essa a natureza dessa 
pesquisa e do método trabalhado. 
A você leitor, faço então, um convite: que essa leitura oportunize este e novos 
encontros e que nosso movimento de aproximação possa gerar, por fim, algo significativo e 
transformador. 
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- PARTE 2: Coleta de Dados e Relatos do Processo -  
 
CAPÍTULO I: Ao encontro do universo cigano 
 
4. As Pesquisas de Campo 
 
A Pesquisa de Campo é uma importante ferramenta do Método BPI. É 
predominantemente, porém não exclusivamente, trabalhada no eixo Co-habitar com a Fonte. 
Segundo Rodrigues (2010a, p.3), “no eixo Inventário no Corpo a pesquisa será feita nos 
ambientes que dizem respeito ao Intérprete. No eixo Incorporação da Personagem, o local 
está em função da personagem incorporada, ou seja, suas necessidades de estruturação”. 
Sobre a ferramenta Pesquisa de Campo, a autora destaca que 
 
[...] possibilita muito dinamismo, alocando a dramaturgia na vida. Lugar das 
coincidências, porque funciona como espelho para o Interprete. É o momento de ir 
para fora, para em seguida realizar um retorno mais profundo dentro de si. As 
Pesquisas de Campo oportunizam uma gama de relações e as condutas se 
diferenciam em cada eixo. (RODRIGUES, 2010a, p.3). 
 
De acordo com Teixeira (2007), a pesquisa de campo é o núcleo das experiências 
vividas ao longo do eixo Co-habitar com a Fonte. A autora destaca que, nesse eixo, o 
bailarino também aprofunda o Inventário no Corpo e realiza laboratórios dirigidos voltados 
para a experiência do coabitar, envolvendo tanto a preparação para ir ao campo quanto o 
retorno, e a análise do que foi coletado. 
Por sua vez, o coabitar propriamente dito acontece quando o intérprete “apreende 
o corpo do outro no seu, quando, por algum momento, se sente parte da paisagem investigada, 
como se fosse o outro, sem perder a sua identidade de pesquisador” (TEIXEIRA, 2007, p. 20). 
Para que isso seja possível, no entanto, é preciso que o intérprete passe por uma preparação, a 
qual envolve  
 
[...] trabalhar cotidianamente o corpo, principalmente para obter mais prontidão 
muscular e sensibilidade; preparar-se para abrir o olhar de todo o seu corpo, para 
capturar, como uma antena parabólica, todos os sinais do campo, ou seja, o máximo 
da paisagem, uma abrangência dos cheiros, dos sons, dos movimentos, dos gestos, 
de tudo o que é visível e, ainda, do que não é visível, os significados. (TEIXEIRA, 
2007, p. 20). 
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Teixeira (2007) reforça a apreensão cinestésica13 das relações estabelecidas em 
campo porque é justamente esse o principal ponto que distingue as pesquisas de campo no 
Método BPI daquelas realizadas em outras áreas do conhecimento, como a antropologia, por 
exemplo. Para Marcus (2004), o campo da antropologia prima por uma vivência de 
observador-participante, com descrição minuciosa do campo, tradicionalmente comprometida 
com a função documental, impulsionada pela observação do objeto de pesquisa. Da maneira 
como é considerada no BPI, a apreensão cinestésica possibilita trazer a percepção sensória do 
outro para o corpo do pesquisador.  
No BPI, a atenção recai naquilo que emerge do corpo a partir do encontro com o 
outro. Essa abertura ao outro não diz respeito apenas à observação e análise dos eventos do 
campo, nem tampouco, à decodificação de movimentos e qualidades expressivas. Refere-se a 
uma atenção especial ao campo emocional que é construído, bem como à observação do que 
reverbera no próprio corpo durante e após o estabelecimento do contato com o outro. 
Podemos dizer então, que a emoção e a abertura de si são valiosos pontos a serem trabalhados 
nesse contexto de pesquisa. 
A modernidade acentua a relação entre razão e subjetividade, alimentando a 
crença de que a razão mantém o que é comum e seguro, ao passo que a subjetividade deve ser 
guardada para si mesmo, como algo individual. Quando o estranho (o outro) entra em cena, 
interfere na ordem da razão e descentra o sujeito como uma ameaça, desequilibrando-o; faz o 
“homem não se sentir completamente em casa” (WALDENFELS, 2007, p.4). 
Dentro desse tema, o BPI permite que esse desconforto de abertura para o outro 
seja vivido e elaborado por meio de uma série de ferramentas específicas e concomitantes, 
buscando construir essa habilidade na busca por integrar razão, emoção, individualidade, 
coletividade, estranhamento e familiaridade. Ou seja, entender o outro, aquele que é 
claramente diferente de si, não apenas como ameaça à própria individualidade, mas como uma 
oportunidade de reencontro e expansão de si mesmo, o que permite que a perspectiva das 
relações seja mudada e propõe um novo formato de encontro que, por sua vez, promove 
outras maneiras de comunicação, expressão e posicionamento, com mais reflexão e menos 
criticismo, por exemplo.  
                                                 
13 “Diferente dos cinco sentidos, cada qual associado a um órgão preciso, o “sentido do movimento” ou 
‘cinestesia’, nasce da cooperação entre diversas entradas multissensoriais, como a visão, os receptores 
vestibulares, os proprioceptores, os receptores cutâneos e os graviceptores. Esses captadores são localizados nos 
músculos, nas articulações, nas orelhas, na pele” (BERTHOZ, 1997, p.11). 
47 
 
Para isso, o Método BPI propõe o exercício da empatia e da alteridade, 
vivenciadas de uma maneira bastante particular, enfatizando a apreensão em níveis afetivo-
simbólico e também, descritivo-crítico. É um encontro com a dimensão humana para além 
daquilo que o ego reconhece de imediato como parte de si. Como diz Goldman (2006, p.167), 
“trata-se de estudar a experiência humana a partir de uma experiência pessoal”. Acrescento 
dizendo que se trata de estudar uma experiência individual a partir de uma experiência de 
troca humana. 
Esse olhar cinestésico e afetivo para os fenômenos do campo (desde a preparação 
até a elaboração do que foi vivenciado) não é trabalhado a partir da inanição do pesquisador, 
muito pelo contrário, tem como foco a abertura do campo emocional, auxiliando no 
reconhecimento dos impulsos. Da mesma maneira, o sentido do movimento, dentro dessa 
perspectiva cinestésica, não é passivo e nem está a serviço da mera contemplação dos eventos. 
Existe um estado de máxima atenção que é corporal. 
O BPI também não vê o campo como um material cênico propriamente dito, 
muito menos presta-se a antever o quê dessa experiência permanecerá ou não no corpo. Dessa 
forma, ao longo da pesquisa, não são coletados componentes para a construção de uma 
narrativa cênica, pois não se sabe que elementos daquelas paisagens e dos corpos que as 
habitam serão desenvolvidos em laboratório criativo. Este estará a serviço de algo que lhe 
desperte o desejo do encontro e do desbravamento externo e interno ao mesmo tempo.  
Por fim, para Rodrigues (2003), as pesquisas de campo propõem a saída dos 
espaços físicos convencionais da dança e do círculo social no qual se está inserido e 
familiarizado, evitando, portanto, um olhar viciado para os fenômenos que circundam o 
intérprete ao buscar corpos com outras máscaras sociais e referências culturais.  
 
A escolha do campo 
Durante a graduação em dança (entre os anos de 2005 a 2008), eu havia 
vivenciado o método BPI por seis semestres nas disciplinas de Dança do Brasil I a VI, 
entretanto, ainda não havia experimentado o ciclo completo proposto por ele. Este abrange o 
cumprimento dos seus três eixos a partir de ferramentas específicas, culminando em um 
trabalho cênico. 
Assim, esta pesquisa foi uma oportunidade de dar voz ao meu corpo, permitindo 
que, no desbravamento do seu próprio processo, fosse capaz de compreender, via experiência 
corporal, como o Método BPI entende a questão da identidade em cada uma de suas etapas. 
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Metaforicamente, foi como estar diante de um espelho, após ter trabalhado a 
capacidade de enxergar para além do que o vidro reflete. Aqui, o olhar sensível para enxergar 
além era meu; o espelho, todavia, ferramenta indispensável para tal conquista, era justamente 
o BPI, e a pessoa que o segurou em uma das mãos, estendendo-me a outra nos momentos de 
assombro, era a Diretora, que dirigiu todo o processo minuciosamente, permitindo que a 
identidade fosse assumida em segurança e com perseverança. 
Dada a escolha por trabalhar com esse método e assumido o desejo de me 
aprofundar no tema da identidade através do meu próprio processo de criação, ingressei no 
Doutorado no segundo semestre de 2014. A primeira indicação que recebi da orientadora foi 
de que era preciso escolher, o quanto antes, um campo para coabitar. Quando escrevi o 
projeto para a seleção do Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da Unicamp, não 
propus nenhum campo específico, na crença de que o segredo para se entender a identidade 
corporal no BPI se dava, predominantemente, pelo aprofundamento do eixo Inventário no 
Corpo. Essa era, inclusive, minha proposta de desenvolvimento de pesquisa, que hoje 
reconheço ser ingênua. Ingênua porque não é possível entender a identidade atentando-se 
apenas para um dos aspectos do Método. Primeiro, porque tem um caráter sistêmico e 
integrativo e, segundo, porque é necessário vivenciar o processo no próprio corpo para 
compreendê-lo.  
Assim, em minha primeira reunião como integrante do Grupo de Pesquisa 
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) e Dança do Brasil, quando a questão do campo veio à 
tona, compartilhei meu desejo de conhecer tarólogas e o universo da leitura da sorte. Fui, 
então, surpreendida pela sugestão de pesquisar mulheres ciganas. Isso porque, no BPI,  
 
O que pesquisar e onde pesquisar é determinado por aquilo que motiva o 
pesquisador a entrar em contato. Para onde o corpo se dirige, ou seja, o foco, está 
diretamente relacionado ao próprio conteúdo imanente desse corpo, isto é, o 
enfoque. Portanto, a proposta do campo de pesquisa está relacionada a aspectos 
inerentes do pesquisador, que naquele memento tornam-se vitais para ele vivenciá-
los. (RODRIGUES, 2003, p. 107). 
 
Eu já havia realizado uma pesquisa de campo em 2005 na disciplina Dança do 
Brasil II. Na ocasião, entrei em contato com os batuqueiros do Batuque de Umbigada das 
cidades de Piracicaba, Tietê e Capivari. Meu foco de observação foi, mais especificamente, 
Dona Odete, uma senhora de 80 anos que continua dançando até hoje e com quem me 
reencontrei recentemente em encontros de Batuqueiros. Quase dez anos depois dessa primeira 
ida ao campo, as necessidades de encontro, desejos e embates eram outros. Para mim, a 
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mulher cigana que me foi sugerida era uma figura complexa que concentrava, ao mesmo 
tempo, questões como a marginalidade e a invisibilidade sociais e também o mítico, o místico 
e o simbólico, que tanto me despertavam curiosidade e desejo de aproximação. 
E foi assim que tudo começou. Eu ainda não sabia, mas o eixo o Co-Habitar com 
a Fonte, ao qual havia dado pouca ou nenhuma atenção até então, seria minha porta de 
entrada para a imersão no Método justamente por me permitir um contato mais real com o 
outro sem, contudo, deixar de acolher e atentar às minhas próprias necessidades. Rodrigues 
(2003, p. 106) afirma que “o pesquisador ao estabelecer uma fina sintonia no contato com o 
outro poderá sintonizar-se consigo mesmo e se conhecer”. 
Segundo Rodrigues (2003), para vivenciar a pesquisa de campo é preciso que o 
intérprete tenha experimentado algumas etapas anteriores. Entre elas, estão a própria escolha e 
rastreamento do campo a ser pesquisado, os laboratórios preparatórios que antecedem a ida do 
pesquisador propriamente dita e que trabalham, especialmente, com a conquista de um estado 
de centração, ou seja, um estado de presença, profissionalismo e atenção por conta da abertura 
da sensibilidade do corpo, e, por fim, a construção de um diálogo com as pessoas pesquisadas 
a fim de organizar a estadia do intérprete.  
Dessa maneira, após a escolha do campo e iniciados os laboratórios preparatórios, 
comecei a levantar dados e rastrear comunidades ciganas. O primeiro contato que consegui 
me foi indicado pela minha orientadora: o ator e cenógrafo Márcio Tadeu, parceiro da 
professora Graziela ao longo de uma longa trajetória nas artes da cena. Ele havia realizado, ao 
lado do Grupo Lux in Tenebris, a peça teatral Ciganos, o Povo Invisível entre os anos de 2007 
e 2008, que ficou em cartaz por seis meses na cidade de São Paulo. Por conta disso, Márcio 
estabelecera contato com algumas comunidades ciganas.  
Depois de algumas conversas telefônicas, ele compartilhou comigo alguns desses 
contatos, bem como suas experiências em campo. Entre os nomes citados, os mais enfatizados 
por ele foram das pesquisadoras Valéria Sanchez Silva e Florência Ferrari - referências em 
pesquisa sobre cultura cigana no Brasil; D. Celestina - cigana assentada em Caieiras - e Padre 
Jorge Pierozan, conhecido como padre Rocha - vice-presidente da Pastoral dos Nômades do 
Brasil e missionário cigano. Além disso, sugeriu-me o documentário Latcho Drom, de Tony 
Garlif14 (lançado em 1993), o qual me foi indicado por diferentes pessoas ao longo desta 
pesquisa e apresenta a trajetória dos ciganos pelo mundo a partir de sua linguagem musical e 
danças específicas de forma muito especial. 
                                                 
14 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=jZ1FH7eGXmE&feature=youtu.be  
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Dados os novos contatos, liguei para a D. Celestina e enviei um e-mail para a 
Florência, Valéria e Pe. Rocha. Celestina me convidou prontamente para ir até sua casa e me 
ajudar na etapa de rastreamento. Assim, minha primeira ida ao campo se deu na casa de D. 
Celestina em 26 de agosto de 2014 na cidade de Caieiras15, vinte dias após ingressar no 
Doutorado. E, foi com ela que iniciei minha saga ao lado das mais variadas 
representatividades ciganas no Brasil. 
Essa e todas as outras pesquisas de campo que se seguiram me colocaram diante 
de aspectos fortemente cristalizados da minha história de vida, como a busca recorrente por 
uma utópica imagem de corpo, valores e condutas, fruto de uma formação narcísica, e a 
dolorosa constatação do quanto já me senti exposta e invadida dentro do universo da dança, 
revisitando essas sensações ao atualizar tais sentimentos ao longo da pesquisa de campo. 
A sensação de ser como uma vitrine que expunha apenas aspectos idealizados de 
mim mesma me levou a recorrentes situações de competição (e ao sofrimento inerente a isso) 
e à imposição e padronização de modelos de utópica perfeição (e que, em mim, alimentavam 
a rejeição do meu próprio corpo e a sensação crônica de impotência e incompetência). 
E é justamente esse percurso de me abrir para o novo e inimaginável ao mesmo 
tempo em que confronto o que de mais fixado tenho em mim que relatarei a seguir.  
 
Primeiras referências ciganas 
As ciganas que pesquisei transitavam entre as que nutriam o universo simbólico, 
místico, mítico e religioso brasileiro e as que corporificavam os modos de vida ciganos dos 
acampamentos e ruas, da marginalidade e descriminalização sociais.  
 
O termo cigano é, na realidade, um estereótipo que incorpora vários significados e 
interpretações preconceituosas que, de certo modo, impõem àqueles assim 
identificados, determinadas formas de comportamento e valores. Por outro lado, o 
termo cigano também não é uniforme ou fixo no tempo e espaço, pois depende das 
percepções individuais e coletivas, do contexto das interações e dos sentidos ou das 
interpretações elaboradas pelos atores sociais (REZENDE, 2000, p. 89). 
 
Antes desta pesquisa, meu contato com a cultura cigana tinha se dado através da 
mídia televisiva, com a novela Explode Coração (1995), de Glória Perez, e da minha 
formação em dança clássica, com os balés de repertório de Jules Perrot, a personagem Kitri do 
balé Dom Quixote, de Marius Petipa, e a protagonista da ópera Carmen, de Georges Bizet. 
Além disso, também me recordava de relatos muito negativos de familiares, com lendas de 
                                                 
15 Município da Zona Norte da Grande São Paulo, microrregião administrativa de Franco da Rocha. 
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roubos de crianças e picaretagem nas ruas, o que, curiosamente, se opunha ao encantamento 
das literaturas espíritas que faziam parte do repertório da minha família materna, como as 
obras Cíntia e Cassandra, de Marilusa Moreira Vasconcellos (pelo espírito Tomás Antônio 
Gonzaga), e Esmeralda, de Zibia Gasparetto (pelo espírito Lucius). Nesses livros, os ciganos 
eram apresentados como espíritos evoluídos ou em processo de cura espiritual, sendo capazes 
de vivenciar profundos ciclos de regeneração. 
Era, portanto, uma imagem idealizada, nutrida pela mídia, por literaturas que 
carregavam um estereótipo de séculos passados e por uma utópica beleza estética e narrativa 
construída para espetáculos de arte variados. Não tinha qualquer memória de convivência real 
com ciganas. 
Estas estavam em meu corpo nas fantasias de carnaval, nas brincadeiras infantis 
(quando montava tendas ciganas com lençóis, lenços e cangas de praia) e nos acessórios que 
usava, especialmente em uma fase da minha vida em que supervalorizava a estética desse 
universo, influenciada pela mídia. 
O corpo das leitoras de destino despertava-me profundo interesse, que reconheço 
estar associado a aspectos da minha personalidade bem como à elucubração do que seria uma 
mulher fortemente intuitiva, capaz de protagonizar e propiciar profundos ciclos de 
regeneração, cura e auto aceitação. As ciganas eram, para mim, a manifestação arquetípica da 
mulher selvagem e do sagrado feminino que eu pouco conhecia, mas que, de alguma maneira, 
me tocava e me chamava a despertar emocionalmente. 
A sensação de descontrole, de abertura para o novo, inusitado e perturbador, 
porém potencialmente transformador, encontrada nessa figura mística feminina, me 
inquietava e me despertava curiosidade e interesse, ainda de maneira idealizada. Eu queria 
experimentar esse misterioso universo de ocultamentos e revelações em meu corpo e me abrir 
para ser surpreendida por esse campo.  
Um dado importante começava a se anunciar: a diferenciação entre um estado de 
descontrole e uma proposital abertura para o inusitado. Não prever o que encontraria em 
campo, especialmente no que diz respeito às ciganas leitoras da sorte, minha primeira 
motivação, me causava certa ansiedade. Era difícil compreender, nesse início de pesquisa, a 
sensação que eu qualificava como falta de controle proposto pelo método e que, na verdade, 
tratava-se de um abrir-se para encontros inusitados, no plano da realidade e não da fantasia, 
justamente porque se está preparado para isso, em segurança física e emocional. 
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Essa possibilidade de se entregar ao acontecimento presente, ao novo, estando 
amparada e preparada para as imprevisibilidades, foi um dos grandes aprendizados deste 
processo. No BPI, só se vivencia o campo depois de o diretor trabalhar com o intérprete as 
questões como eixo corporal, empatia, sintonia, intuição, estado de centração e atenção às 
sensações do corpo, destreza e sensibilidade na leitura dos movimentos etc. Dessa maneira, a 
possibilidade de confiar em mim mesma e na direção, um dos alicerces do Método, foi algo 
muito importante de se vivenciar, sendo que esses aspectos estão diretamente ligados à 
abertura para o outro, sejam esse outro pessoas e paisagens do campo, equipe de trabalho ou 
ainda as próprias memórias afetivas.   
Retornando às ciganas.... Havia genuíno interesse em me aproximar desse 
segmento social acreditando encontrar nele mulheres que incorporavam o dom divinatório. 
Inquietava-me o instante revelador no qual dois desconhecidos seriam envoltos por uma 
súbita intimidade e, desse encontro, algo de muito valioso viria à tona para mobilizar forças 
internas ainda desconhecidas (ou adormecidas, reprimidas etc.). 
A capacidade de ter o outro como espelho da representação de si, ou ainda, de 
reconhecer-se a partir do olhar do outro, me provocava internamente. Todavia, eu ainda não 
entendia o porquê. Não se tratava de uma crença religiosa nem de uma busca por respostas 
pessoais, embora esses pontos façam parte do imaginário em questão, mas sim do 
estabelecimento de uma sintonia entre estranhos via campo emocional.  
Dessa maneira, a mulher cigana era, para mim, uma figura dual: jovem, sensual, 
livre, traiçoeira, arrogante e enigmática das literaturas clássicas, balés e óperas e a mulher 
anciã, sábia, ancestral e mística dos livros espíritas. Era preciso ir além dos “olhos de cigana 
oblíqua e dissimulada”16 para encontrar aquela que me foi invisível socialmente por tantos 
anos. Essas imagens idealizadas eram tão fortes para mim que foi necessário dançar todas as 
idealizações para que fosse possível compreender o que essas ânsias e mobilizações internas 
poderiam elucidar e, assim, organizar parte do quebra-cabeça da minha própria identidade 
corporal em construção. 
Para que esse extravasamento se desse, foi sugerido pela professora Graziela, 
enquanto trabalho laboratorial, que agendasse uma sala de ensaio para dançar sozinha todas as 
minhas idealizações, com o mínimo de interferências externas (como janelas e espelhos), 
podendo, assim, dançar livremente, sem censura. 
                                                 
16 Referência à personagem Capitu do livro “Dom Casmurro”, de Machado de Assis. 
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Dessa forma, preparei uma seleção de trilhas sonoras que contemplavam os balés 
de repertório já citados, óperas e outras músicas, especialmente do universo flamenco (uma 
das poucas referências de arte cigana que eu tinha), e dancei por horas com pandeiros, saias 
rodadas, leques etc. 
Entre lágrimas, suor e muitos rodopios, fui me despedindo aos poucos, mesmo 
ainda sem saber, de muitas imagens que me foram impostas/propostas culturalmente para 
abrir espaço para viver o campo de maneira mais real e original. Obviamente que esses 
conteúdos não se esvaziaram naquele momento e nem era esse o intuito, mas deu-se uma 
liberação de energias concentradas para posterior consciência das imagens internalizadas e 
fragmentadas. 
Permitir o reconhecimento das cristalizações me permitiria abrir espaço para 
novas apreensões do campo e expressões criativas, não condicionadas aos modelos pré-
concebidos. Esse trabalho aconteceu justamente no momento em que eu iniciava as minhas 
pesquisas de campo em eventos e festas temáticas, espaços estes onde a dança estava 
diretamente associada à exposição de um imaginário coletivo.  
Rodrigues (2003) coloca que uma característica peculiar do trabalho de campo no 
Método BPI e que o reafirma como um método artístico e não de outra natureza, é que este 
não está voltado para a investigação da veracidade dos relatos encontrados em campo ou na 
análise sociológica, antropológica e histórica dos espaços coabitados, mas sim naquilo que 
emerge emocionalmente do encontro entre o pesquisador e o campo escolhido, aquilo que o 
toca através dos sentidos do corpo. 
É importante reforçar esse dado, pois não se buscou, nesta pesquisa, avaliar a 
etnia específica de cada cigano pesquisado nem distinguir o que era e o que não era parte 
desse universo. Dessa maneira, deu-se às ciganas incorporadas em terreiros de Umbanda a 
mesma legitimidade das ciganas calon, uma das etnias roma (cigana), considerada a dos 
ciganos “legítimos” pela categorização de ciganólogos e não-ciganos contemporâneos. 
Acolheu-se, então, o que se apresentou com integridade corporal para além dos 
enquadramentos científicos e socioculturais, observando como cada universo reverberava em 
meu corpo após retorno da pesquisa de campo.  
Dada a ânsia pelo encontro com as ciganas e a escolha dos caminhos percorridos 
para isso, pude vivenciar, ao longo de três anos, os seguintes encontros: cigana nômade da 
etnia calon, que hoje reside em endereço fixo na cidade de Caieiras; não-ciganos que 
convivem com ciganos, incorporando  seus modos de vida na cidade de São Paulo; eventos de 
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resistência cultural com participação de ciganos de várias etnias nas cidade de São Paulo, 
Atibaia e Valinhos; circo itinerante, onde conversei com ciganos artistas da etnia rom, natsia 
Boiash, na cidade de São Paulo; festas temáticas nas cidades de Itanhaém e Itatiba; 
acampamentos roma da etnia calon no município de Itaquaquecetuba e distrito de Itaim 
Paulista, na zona leste de São Paulo; comunidade nômade da etnia calon instalada 
provisoriamente em espaço público na cidade de Piracicaba; giras e festas ciganas em 
terreiros de Umbanda nas cidades de Campinas e Sumaré; pessoas cuja fonte de renda era a 
leitura da sorte (cartas, mãos, auras, búzios) na cidade de Campinas; festa do Divino de 
Pirenópolis, com especial atenção às benzedeiras, foliões do Divino, mascarados das 
Cavalhadas; a Maria Padilha (entidade pomba-gira) em uma festividade (de umbanda) em 
Brasília. Todos esses campos alocam-se no Estado de São Paulo, com exceção de Pirenópolis, 
em Goiás e Distrito Federal. Com relação a estas últimas, serão melhor contextualizadas no 
Capítulo 3. O foco geográfico recai então, nessa pesquisa, no meu estado de nascença e 
residência. 
Importante compartilhar o meu desejo de expandir o campo de coabitação para 
paisagens e comunidades que extravasassem as fronteiras de São Paulo e até mesmo do 
Brasil, seguindo os caminhos traçados por comunidades ciganas ao longo da história e 
encontrando paisagens milenares que já habitavam meu imaginário no processo de criação. 
Também ansiava por encontrar comunidades, as quais me eram, até então, desconhecidas, com 
costumes e línguas diferentes dos meus. Porém, para esse momento, foi necessário fazer um 
recorte geográfico para viabilizar financeiramente as várias idas ao campo. Não por acaso, é 
esse mesmo recorte que emoldura minha própria origem.  
Curiosamente, após ter coabitado com as comunidades roma, descobri que, no 
Brasil, existe um fenômeno de identificação com a imagem cigana que leva pessoas sem 
nenhuma tradição familiar ou carga genética explícita (tendo em vista ser difícil afirmar ao 
certo, dada a forte miscigenação) a personificarem e aderirem à estética cigana na decoração 
de suas casas, na escolha do vestuário, nas festividades temáticas que organizam, nas músicas 
que ouvem etc. 
Entendi que muito disso é motivado pela forte religiosidade dos brasileiros. 
Exemplos disso são a incorporação espiritual de entidades ciganas em espaços religiosos, 
crendo que se tenha antepassados com essa linhagem, e a afirmação de muitos de que um 
mentor espiritual cigano os orientava via intuição ou incorporação nas intempéries da vida 
carnal. Todas essas manifestações, de cunho social, estético ou religioso, estão carregadas de 
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afeto e significâncias e são encarnadas através da emoção, sendo justamente esse o ponto que 
me interessou enquanto dados de pesquisa. 
A apropriação de imagens e costumes específicos de uma cultura que 
historicamente é marginal, excluída e, consequentemente, excludente, em uma cidade que é o 
maior centro financeiro, corporativo e mercantil da América do Sul, levou-me a várias 
reflexões sobre o que define a legitimidade e o pertencimento, conteúdos tão presentes em 
minhas anotações de campo. Essas questões se expandiam, tornando-se inquietações com 
relação às fronteiras, não só geográficas, mas também entre mim e o outro, o que eu 
identificava como parte de mim e como isso se dava via práxis artística. 
Também me perguntei como uma cultura resiste a tantas mudanças socioculturais 
em um ambiente aparentemente hostil a ela e quais seriam os artifícios, inconscientes e 
conscientes (estratégicos), para que essa cultura permanecesse viva, mesmo que, para isso, 
tenha que se tornar uma alegoria social. 
Uma pista desse lugar que margeia o eu, é o território das trocas de imagens 
corporais, aspecto este tão enfatizado no Método BPI e tão caro a mim enquanto material de 
pesquisa. Justamente por isso, eram muitos os questionamentos até entender, através do 
processo e direção da Graziela, que não importava o que era socialmente definido como 
cigano, mas sim aquilo que vibrava e reverberava em meu corpo durante os laboratórios. 
Percebi com auxílio da Direção que, dentro de mim, cabiam as mais variadas representações 
desse universo, sendo que o que meu corpo apresentava como síntese das experiências não 
trazia essa figura de maneira literal. Em outras palavras, no BPI, aquilo que se sente é tão 
válido quanto aquilo que se conceitua e categoriza intelectualmente.  
Reconheci, dentro desse dilema, que justamente a intuição e a espontaneidade, 
para mim diretamente associadas tanto às ciganas quanto à liberdade de ser quem se é em sua 
complexidade e dinamicidade, eram o que estava sendo colocado em xeque em meu processo 
de autoconhecimento. 
A identidade cigana, em suas muitas e variadas facetas, defrontava-se com a 
minha própria identidade e isso gerava em mim uma autodefesa, ainda que inconsciente. 
Olhar para além do que eu reconhecia como parte de mim me causava angústia e eu tentava, 
desesperadamente, controlar o processo por meio da intelectualização das emoções. Isso 
impedia, notoriamente, a fluidez da criação e causava angústia e sensação de impotência 
muito grandes. 
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Entendi, então, por meio da experiência, a proposta do Método BPI: se não 
trabalharmos com nossas emoções a criação sempre estará à mercê dos nossos mecanismos 
internos e, quando menos esperarmos, seremos engolidos por eles. Em mim, esse “engolir”, 
na maioria das vezes, se dava a partir da inexpressividade do corpo, não só no virtuosismo 
técnico e estético, mas também, e principalmente no impedimento criativo, não à toa 
diretamente relacionado à liberdade de ser para além do que se é. 
O que mais me encantava na figura idealizada da cigana era justamente o que me 
angustiava em mim mesma. Me sentia incapaz de assumir a intuição e a espontaneidade, 
crendo que me afastariam da assertividade e, portanto, da competência. É aí que as 
ferramentas e caminhos específicos que o Método BPI apresenta são valiosos, auxiliando na 
lida com inquietações do percurso e na acolhida das nossas faces rejeitadas ou pouco 
desenvolvidas.  
Dessa maneira, é esse percurso de encontro com as ciganas bem como a análise de 
como isso reverberou em meu corpo que apresentarei a seguir, visando revelar o minucioso 
trabalho do Método BPI e apresentar como o campo específico das ciganas favoreceu e 
possibilitou uma série de reflexões sobre identidade corporal, validando a coerência e 
potência do Método. 
 
5. Relatos de coabitação 
 
Esse item apresenta a partir da análise das anotações realizadas nos Diários de 
Campo, as diversas pesquisas de campos realizadas nesse estudo. Para Rodrigues (2010a, p.3-
4), 
 
O intérprete nas Pesquisas de Campo estará realizando os diários de campo e nos 
Laboratórios os diários pessoais. Os registros do Diretor dizem respeito as suas 
observações e análises dos diários do Intérprete, assim como dos laboratórios que ele 
planeja e do que realmente foi realizado. Registros audiovisuais são feitos quando 
oportunos, porém eles não são feitos em muitas das experiências em Pesquisa de 
Campo a fim de priorizar a relação do pesquisador com o pesquisado. Nos 
laboratórios iniciais também não é realizado este tipo de registro para oportunizar 
um fluxo mais espontâneo do corpo em processo. Os registros irão possibilitar uma 
reflexão essencial para o Intérprete, auxiliando-o a montar o mapa de consciência de 
seu processo. 
 
 
As Pesquisas de Campo relatadas a seguir foram realizadas no período de agosto 
de 2014 a dezembro de 2017. Foram aproximadamente 60 idas a campo por dez cidades do 
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Estado de São Paulo: Atibaia, Caieiras, Campinas, Itanhaém, Itatiba, Itaquaquecetuba, 
Piracicaba, São Paulo, Sumaré e Valinhos. 
O campo escolhido para essa pesquisa, como já explicitado no item anterior, são 
as diferentes representatividades ciganas no Estado de São Paulo (capital e interior) alocados 
em festividades temáticas, incorporações espirituais, modos de vida em acampamentos 
marginalizados, comunidades nômades ocupando espaços públicos, residências fixas, circo 
itinerante, encontros científicos temáticos, entre outros. Esses campos serão divididos aqui em 
três distintas, porém complementares etapas. Cada etapa, por sua vez, concentra um nicho 
temático específico, com confluências de valores, modos operantes e temas latentes. 
A primeira etapa que será apresentada a seguir, corresponde às festas temáticas, 
encontros de resistência cultural e convivência com mulheres que se identificam com a 
imagem onírica da cigana, num contexto exotérico e/ou associado às artes, em especial das 
linguagens de dança e música. Diz respeito àquilo que genericamente se diz “parecer cigano”. 
A vivência dessa etapa tocou, em mim, em temas como a exposição e idealização e, por esse 
motivo, dei o nome de “Vitrine”.  
 A segunda etapa compreende as idas a acampamentos ciganos e encontro com 
ciganos nômades instalados em espaço público. Diz respeito ao encontro com aqueles que 
margeiam as fronteiras do pertencimento social. Traz, portanto, o nicho temático dos modos 
de vida cigano na contemporaneidade brasileira. Nomeei essa segunda etapa de “Fronteiras”. 
A terceira e última etapa abrange o fenômeno da incorporação e aconselhamento 
espiritual, seja em terreiros de umbanda ou em outros espaços não convencionais. Contempla 
as várias possibilidades de dar passagem a essa energia e força cigana, numa perspectiva mais 
arquetípica e divinatória. Esse nicho temático diz respeito ao devir cigano, numa perspectiva 
predominantemente espiritualista. Nomeio essa etapa como “Passagem”. 
A escolha por apresentar nesse item da tese, resumidamente, cada um dos campos 
coabitados se dá, principalmente, pela complexidade do campo emocional de cada um deles e 
a riqueza sociocultural que carregam em si, nas mais diversas concepções de ciganicidade que 
cabem em nossa brasilidade, nesse presente momento sociocultural. 
Além de apresentar a diversidade desse segmento social, esses relatos propõem 
estabelecer paralelos entre essas vivências de campo e o ato de me inventariar, confluências 
essas, diretamente relacionadas a minha identidade, reforçando assim, os aspectos integrativo 
e sistêmico do método. 
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5.1 Etapa I: Vitrine 
 
Essa etapa inicial das pesquisas de campo compreende o período de agosto de 
2014 a dezembro de 2015 e diz respeito a quinze idas a campo em diferentes espaços e 
acontecimentos: festas temáticas como o Luau Cigano (Itanhaém/SP) em homenagem a Santa 
Sara Kali e a Festa Cigana na Fazenda das Oliveiras (Itatiba/SP); eventos científicos como o 
ciclo Retrato Cigano e palestra “Os Ciganos espanhóis e a inovação religiosa” promovidos 
pelo Centro de Pesquisa e Formação do Sesc São Paulo (São Paulo/SP); evento de resistência 
cultural (São Paulo/SP, Atibaia/SP e Valinhos/SP); visita ao Circo Moscou (São Paulo/SP) e, 
encontros com professora de dança cigana (São Paulo/SP), cigana nômade hoje assentada 
(Caieiras/SP) e casal de simpatizantes que participa ativamente de eventos ciganos (São 
Paulo/SP). 
Essa primeira etapa tocou em conteúdos e temas como a idealização, 
generalização, afetividade, fantasia, pertencimento, apropriação cultural, competição, 
dissimulação, compensação, permissividade, ocultamentos, hierarquia, discriminação, 
consentimento, carências, ausência de limites, legitimidade, patriarcalismo, disciplina e 
dedicação, apego, autocensura, enquadramentos, julgamento, aceitação, controle, curiosidade, 
euforia, prazer, paralisação física, medo entre outros. Esses temas apresentados estão 
diretamente associados aos campos emocionais dessas coabitações e também, são 
identificados enquanto parte do meu inventário. 
Como já afirmado por Rodrigues (2003, p.84), as pesquisas de campo propiciam 
que dados da cultura velada comecem a se revelar, que são “crenças omitidas pelos familiares 
e mesmo origens mais humildes que se quer ignorar”. Segue então, os relatos das minhas 
coabitações nessa primeira etapa das pesquisas de campo. 
 
Cigana assentada 
 
Caieiras, 26 de agosto de 2014 
A minha primeira Pesquisa de Campo enquanto pesquisadora do Método BPI 
aconteceu no dia 26 de agosto de 2014, logo que ingressei no doutorado. Nesse dia, visitei D. 
Celestina, cigana da etnia calon17 que, segundo seus relatos, viveu por muito anos na condição 
                                                 
17 Os ciganos da etnia calon falam a língua caló. São conhecidos como os ciganos ibéricos, recebendo o nome de 
gitanos. Viviam principalmente em Portugal e na Espanha, mas que no decorrer dos tempos se espalharam 
também por outros países da Europa e foram deportados ou migraram inclusive para a América do Sul. 
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nômade e atualmente reside sozinha em endereço fixo na cidade de Caieiras (SP). Foi uma 
abertura de campo especial porque me senti acolhida ao mesmo tempo em que pude lidar com 
alguns conflitos internos importantes para um estudo sobre identidade. 
D. Celestina é uma senhora de 80 anos conhecida carinhosamente como bibi, que 
significa “tia” no dialeto cigano. Minha primeira quebra de idealização começou assim que 
cheguei em sua casa após muitas trocas de ônibus, quando me deparei com uma fachada 
discreta, de tons claros, totalmente diferente do que eu imaginaria ser uma residência cigana. 
Só por esse relato já fica claro o quanto, naquele momento inicial da pesquisa, eu ainda estava 
presa à imagem onírica da cigana. 
Depois de um tempo batendo palmas em frente a um portão de ferro, com medo 
de estar na casa errada e lidando com meu estranhamento, surge na porta uma senhora de 
estatura baixa, vestindo saias longas, com cabelo preso em um coque baixo, com parte do seu 
corpo coberto por acessórios, com maquiagem e unhas coloridas, voz suave e rouca. Ela me 
recebeu com sorriso largo no rosto e um abraço apertado. 
Quando entrei em sua casa fiquei surpresa pois a sala, primeiro ambiente interno, 
cheirava a incenso doce e velas aromáticas. 
Nos móveis haviam porta-retratos com fotos da família, objetos decorativos como 
uma serpente de cerâmica, esculturas e quadros de ciganos (o maior deles, ao centro da 
parede, era da cigana Esmeralda, entidade cigana que, segundo ela, é sua mentora espiritual), 
imagens de santas (entre elas a Santa Sara Kali, padroeira dos ciganos e da qual ela é muito 
devota), vasos com flores coloridas, potes com moedas douradas, arroz e cravo etc. 
A música ambiente, em seu aparelho de som antigo, era dedicada às rumbas 
flamencas do grupo musical francês Gipsy Kings. 
Seguimos pelo restante da casa. Me deparo com três quartos alinhados num 
corredor que dava acesso à cozinha e à varanda. O primeiro deles me chamou atenção, pois 
era todo forrado com tecido vermelho: uma tenda cigana confinada entre quatro paredes. 
Esse quarto era uma eloquente alegoria para essa primeira etapa dos relatos de 
campo: uma tenda cigana alocada num espaço fechado de residência convencional retratava 
uma possível desconstrução da imagem cigana enquanto comunidade nômade e miserável e 
da temida mulher das ruas para a acolhedora senhora das boas histórias em endereço fixo, o 
que me fazia questionar a diversidade de representações ciganas no Brasil. 
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Nesse quarto vermelho, tudo parecia ter uma história, um sentido, uma memória. 
É nesse quarto que ela atende as pessoas para leitura de cartas. Era um ambiente que acolhia, 
por sua vez, todo meu imaginário. 
 
 
Figura 1: As mãos de D. Celestina. Acervo pessoal de D. Celestina.  
 
Em pé, na porta desse quarto, na fronteira entre os mistérios daquele ambiente 
místico e o corredor de acesso a casa convencional, fui convidada a escolher, aleatoriamente, 
três cartas de seu baralho antigo e ela me explicou o significado delas. Foi minha primeira 
experiência de consulente e foi muito importante ter sido justamente essa a vivência que 
marcaria meu primeiro campo, já que era justamente o conteúdo que havia me levado até ela.    
Depois seguimos para a cozinha e lá ficamos conversando por horas sobre 
nomadismo cigano, casamentos arranjados, a origens dos nomes ciganos (e quem escolhe e 
determina qual será o nome de nascimento, batismo ou certidão oficial de cada criança, 
porque segundo a D. Celestina, cada cigano recebe ao longo da vida, essas três distintas 
identidades) e também, vendo fotos de sua família. 
Na cozinha, com cheirinho de café passado na hora, me lembrei da D. Odete do 
Batuque de Umbigada de Piracicaba, que foi a primeira pessoa que convivi em situação de 
campo, ainda na Graduação em Dança. Ela se reunia comigo em sua cozinha para tomarmos 
um café quentinho e sempre tinha uma longa história repleta de afetos e aventuras para contar 
sobre os tantos anos vividos em fazendas de café no interior de São Paulo. O cheiro do café ao 
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lado de pessoas acolhedoras e queridas, durante horas de boas conversas, seria um dado 
afetivo importantíssimo daqui para frente, pois em vários campos o café esteve presente, 
diretamente ligado a sensação de intimidade, o que abraçava também minhas memórias 
familiares, como por exemplo, de acordar com cheiro de café passado na hora pelo meu pai e 
dos tantos cafés da tarde junto de meus avós.   
Ao longo da conversa, a D. Celestina me disse que na cultura cigana os 
conhecimentos são passados de pais para filhos numa tradição predominantemente oral, sendo 
a maioria dos ciganos analfabetos. Vivenciamos juntas um instante de silêncio, após 
sucessivos relatos de discriminação, negação da própria cultura e perseguição étnica. 
Foi então, que ela me levou até seu quarto, pegou uma caixinha e começou a tirar 
dela alguns papéis. Me mostrou jornais antigos, guardados com carinho, que traziam matérias 
sobre conquistas sociais ciganas e me pediu para ler para ela determinados trechos. Ela me 
apontava o trecho a ser lido. Descubro nesse momento que ela é analfabeta (ela tinha a 
memória espacial dos trechos anteriormente lidos por outras pessoas).   
Cessado esse assunto, perguntei sobre a dança cigana e ela relatou que têm muitos 
giros e forte presença das mãos e do olhar. Esse momento foi bonito porque, ao me dizer isso, 
ela se levantou da cadeira e começou a dançar no corredor de sua casa.  
Me mostrou em seguida algumas fotos 
dançando em diferentes etapas de sua vida e, nesses 
registros, pude ver quanto o elemento fogo, por 
exemplo, fazia parte de seu universo simbólico, pois 
eram muitas as fotos com tochas de fogo nas mãos, 
pés dançando em fagulhas de fogo etc. 
Outro assunto foi a questão do corpo 
feminino. Seus relatos me remeteram imediatamente 
ao Mito de Eva e a noção de pecado herdado, 
especialmente nas figuras da serpente e da maçã que 
são, por sua vez, imagens presentes em vários 
objetos e relatos da D. Celestina. 
Dentre o que foi dito sobre o simbolismo 
do corpo feminino, o peito significava vida e por 
isso, segundo ela, as ciganas podem até mostrar os  
                                                                      Figura 2: Cigana dançando em fagulhas de fogo. 
Acervo de D. Celestina. 
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seios em público, porque para a cultura cigana, essa região do corpo está diretamente 
associada a amamentação, que por sua vez está associada à maternidade, que por sua vez, por 
fim, associa-se sacralidade de se gerar uma vida. 
Já as pernas, região genital e tornozelos devem ser escondidos, debaixo de três 
camadas de saia se possível, pois é a parte do corpo que recebe o homem, entrega o filho ao 
mundo, está associada ao prazer feminino sendo, portanto, a fronteira de entrada e saída do 
corpo, o que os tornam suscetível e vulnerável, devendo assim, ser cuidada e protegida e, de 
certa maneira, censurada e reprimida. 
Quando falamos sobre a entidade Esmeralda, cigana que é sua mentora espiritual e 
que a instrui por meio da intuição e incorporação, ela me disse que é uma jovem de dezoito 
anos, belíssima, que dança graciosamente, que é sensual e passional e que tem o dom da cura. 
Para D. Celestina um dos sinais de que a entidade Esmeralda está sendo 
incorporada nela, é que seus olhos mudam de cor. Me relatou também, que algumas pessoas 
que olham para ela, especialmente homens jovens, veem a jovem cigana em seu lugar e se 
apaixonam por essa imagem tamanha a força dessa incorporação. 
Esse relato não deixa de ser uma metáfora para a discussão sobre imagem ideal de 
corpo e a construção de uma identidade pautada naquilo que é supervalorizado e mais 
facilmente aceitável estética, social e culturalmente. A minha identificação com essa imagem 
idealizada de mulher é um forte dado desse primeiro campo.    
As histórias sobre a jovem Esmeralda e sua força espiritual, me fizeram lembrar 
de outro mito, o da Velha Bruxa, popularmente conhecido como a bruxa da Branca de Neve, 
graças ao desenho infantil da Disney, que originariamente é um conto dos Irmãos Grimm. 
Essa bruxa, por meio da transfiguração etária, nesse conto, seduz uma jovem, por meio de 
uma maçã envenenada e a aprisiona paralisando seu corpo. Essa capacidade simbólica de 
transformação etária assemelhava-se aos inúmeros relatos compartilhados por D. Celestina, 
em diferentes roupagens e contextos. 
Outro relato recorrente é sua devoção a Santa Sara Kali18, enfatizando a 
importância do mês de maio para o povo cigano. Sara é a padroeira dos ciganos e D. Celestina 
tem inúmeras histórias de fé relacionados a essa Santa.  
                                                 
18 Segundo vários relatos em campo, Sara é um nome hebraico associado a mulher de alta sociedade e o 
epíteto Kali significa "negra", na língua indiana sânscrita, estando ela, diretamente ligada as lendas das Virgens 
Negras. Seu centro de culto é a cidade de Saintes-Maries-de-la-Mer, na França, cidade onde se encontra também 
sua cripta, na Igreja de Saint Michel. Sua festa é celebrada nos dias 24 e 25 de maio, reunindo ciganos de todo o 
mundo. Sua imagem é coberta de lenços, sendo ela uma protetora da maternidade: mulheres que não conseguem 
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Já era tarde e eu precisava retornar a Campinas. Nesse momento, quando nos 
despedíamos, ela me presenteou com roupas ciganas e acessórios pessoais como pulseiras e 
brincos dourados. 
Ela acreditava que esses presentes poderiam me ajudar a dançar com mais 
propriedade a sua cultura. De fato, me ajudou, pois os levei para meus trabalhos laboratoriais. 
Um desses objetos, a pulseira dourada de guizos, que para a personagem Zafira está 
diretamente relacionada a imagem de uma serpente que ao se desenhar em seu corpo gera um 
serpentear da coluna e abre espaço para paisagens bem específicas dela como grandes 
desertos e feiras, foi bastante especial e permaneceu durante todo o processo de criação. 
Hoje, ao reler o diário de campo desse encontro, me pergunto quem são esses 
“eles” que ela cita: eles comemoram, eles casam, eles festejam, eles acreditam. Esses “eles” 
seriam os ciganos de acampamentos, qualquer pessoa que se autodenomine cigano, os ciganos 
que estão no Brasil ou os ciganos do mundo? Quem seriam essas pessoas, quais pessoas 
caberia no “todas as ciganas” que ela afirma ter determinadas características? Segundo meus 
julgamentos, a generalização era evidente e a pouca ordem cronológica também, mas a força 
de seus relatos carregava uma veracidade incontestável, pelo menos para ela e essa convicção 
apaixonada me tocava.  
 
Caieiras, 23 de dezembro de 2014 
No dia 23 de dezembro, quatro meses após o nosso primeiro encontro, retorno à 
casa da D. Celestina. Entre essas duas visitas, nos encontramos no evento do Relevando São 
Paulo, na capital, que será relatado no próximo item, ainda desse capítulo. 
Nesse dia ela me ofereceu novamente um café e ficamos praticamente o tempo 
todo conversando na cozinha. Me fez vários relatos pessoais, retomou algumas conversas 
anteriores, mas agora os dados eram outros: a imprecisão nos tempos de duração, cronologia 
dos fatos e lógica nos relatos me deixava intrigada, porque não tem como saber a veracidade 
de muitas coisas que ela relatava. 
Fui orientada pela Graziela a acolher tais dados, pois as histórias que ela conta 
com tanto entusiasmo são parte dela e que claramente não precisam ser verídicas para serem 
legítimas porque a fantasia é um lado importante de sua personalidade e era isso que deveria 
importar naquele momento. Me questiono a razão disso me incomodar tanto na época. As 
respostas vêm aos poucos.  
                                                                                                                                                        
engravidar e mulheres que pedem por um bom parto, ao terem seus pedidos atendidos, depositam aos seus pés 
um lenço (diklô). Santa Sara é a santa dos desesperados, dos ofendidos e dos desamparados. 
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Esse olhar não julgador é um dos aspectos e especificidades de abordagem da 
ferramenta pesquisa de campo para esse método, que eu apreendia e exercitava a cada novo 
campo vivenciado. Quando entendi isso via experiência, consegui acompanhar melhor as 
narrativas D. Celestina e buscar o que estava por trás de sua fala, me importando menos com a 
veracidade e cronologia dos fatos e mais, muito mais, com o que era expresso em seu corpo. 
Esse encontro permitiu estreitar laços e foi aí, na abertura para começar a acolher 
o universo do outro de verdade, que entendi melhor meu papel nesse encontro e nessa 
pesquisa (não somente pela teoria do método, mas pela experiência de vive-lo em meu corpo). 
Eu ainda estava aprendendo a trabalhar maduramente com essa ferramenta e a constância das 
idas a campo e o contato com minha orientadora foram fundamentais nesse processo. 
 
Caieiras, 09 de dezembro de 2015 
No dia 09 de dezembro de 2015, quase um ano após a visita anterior e depois de 
muito exercício de coabitação - em outros espaços que serão relatados em seguida -, estive 
por mais uma vez com D. Celestina em sua casa. Esse foi um dia para reencontrá-la e 
agradecê-la pelo acolhimento no início do projeto e também, para retomarmos assuntos como 
a incorporação da entidade Esmeralda e a cultura cigana, assuntos esses que nós duas 
gostávamos de conversar.  
O campo era o mesmo, mas eu não era a mesma nesse campo: Sentia-me mais 
aberta para receber seus relatos, consegui mergulhar em suas narrativas com mais facilidade, 
especialmente nas histórias sobre sua entidade, que dessa vez me deixaram envolvidíssima! 
Sentia-me mais porosa para receber os tantos estímulos daquele ambiente e suas histórias 
fabulosas.  
Nesse dia, em especial, ela contou duas lendas sobre o amor da cigana Esmeralda 
e cigano Vladimir. Para ela, essas duas entidades espirituais, há séculos atrás, eram ciganos 
nômades encarnados e hoje, na condição de desencarnados (espíritos), prestam serviços de 
orientação espiritual a quem tem afinidade com essa linha espiritual.  
A primeira versão apresentada por ela, conta que séculos atrás um cigano 
chamado Vladimir se apaixonou por uma cigana de seu clã, cigana essa que seu irmão 
também era apaixonado. Para decidir quem ficaria com a cigana Esmeralda, o irmão de 
Vladimir propôs a ele um duelo. Para não fugir à tradição, Vladimir aceitou a proposta e 
dirigiu-se para o embate, porém, na hora exata de aplicar um golpe percebeu que levaria 
vantagem e que isso significaria a morte de seu irmão, então recuou e para surpresa de todos 
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acabou sendo atacado por seu irmão, caindo morto em seguida. Nesse momento Esmeralda 
vendo-o caído no chão, morto com uma adaga cravada em seu peito, jogou-se sobre seu corpo 
e chorando a retirou de seu corpo e a cravou em si, ato este que culminou também em sua 
morte. “O amor deles seria, enfim, consumado em outros planos” - como D. Celestina me 
explicou. 
A segunda lenda conta que o cigano Vladimir era de origem eslava (povo indo-
europeu) e que se apaixonou perdidamente por Esmeralda (cigana da região de Sevilha), que 
era conhecida por trabalhar em magia branca, de cura, especialmente com pedras verdes. Ela, 
prometida, casou-se com outro homem de seu clã. Vladimir se desesperou e começou a beber 
descontroladamente. Anos depois, mais maduro e conformado livre do vício, porém ainda 
apaixonado, passa a trabalhar com magia branca para unir os casais, em homenagem a sua 
amada. Quando idosos, eles se reencontram e se unem, mas ficam pouco tempo juntos, pois 
ela logo falece. 
Em ambos os relatos o amor era carregado de dor, determinado (e impossibilitado) 
por uma tradição familiar, instaurado em dualidades - como vida e morte, encontros e 
desencontros, o bem e o mal. 
Eu conseguia acompanhar seus relatos cheios de movimento e emoção, pois seu 
corpo todo contava as histórias. 
O tema desse encontro foram as lendas ciganas e para mim, a beleza dessas 
narrativas era justamente acompanhar a gestualidade e entusiasmo da D. Celestina ao dividir 
comigo essas histórias.  
 
Evento de resistência cultural 
 
São Paulo, 12 de setembro de 2014 
Após o primeiro encontro com a D. Celestina, que aconteceu no dia 26 de agosto e 
foi relatado anteriormente, estive no evento Revelando São Paulo19 na edição que aconteceu 
na capital, no Parque do Trote, que fica na Vila Guilherme, zona norte de São Paulo. 
Quando entrei no imenso galpão que abrigava o evento, fiquei impressionada com 
a quantidade de informações daquele espaço e, por isso mesmo, eu sentia dificuldade de focar 
no que quer que fosse. 
                                                 
19 Esse evento é organizado por Toninho Macedo, diretor da Abaçaí, organização social de cultura e essa foi sua 
18ª edição. O Revelando São Paulo acontece em várias cidades do estado de São Paulo, mas a versão na capital é 
a maior delas. 
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Era tudo setorizado e ao mesmo tempo misturado, tudo convidativo e distanciado. 
Eu me sentia encantada pelo tanto de cor, sabor e cheiros que aquele lugar proporcionava, 
mesmo que ainda um pouco confusa com todo aquele movimento. Havia certa euforia da 
minha parte, um desejo de desbravamento daquilo tudo. 
Muitas apresentações de dança aconteciam ao mesmo tempo, espalhadas na área 
interna e externa do galpão, além de outras exposições artísticas, artesanato e culinária. Parte 
do universo da cultura de resistência do interior paulista, estava em exposição, no formato de 
baias de comércio, palcos e gramados de apresentações ou bancadas com alimentos, num 
convite a consumi-la e identificar-se com ela. 
A quantidade de informações, a representatividade daquilo tudo e o inquietante 
consumo daquilo que se autodenominava como “cultura do interior paulista” (que claramente 
também era parte de mim) me fazia refletir sobre pertencimento. 
O espaço reservado para a cultura cigana era bem próximo à entrada do evento. 
Era um corredor com baias. Nesses espaços reduzidos de vitrine, encontro algumas ciganas 
lendo cartas e mãos com preço padronizado, vendendo roupas e acessórios e também, 
utensílios de cobre, tarôs, instrumentos musicais, materiais sonoros e filmes com a temática 
cigana. 
Quando cheguei próximo a esse espaço me senti insegura e intimidada ao mesmo 
tempo em que tudo que se apresentava enquanto consumo, me despertava interesse; certa 
ansiedade ia tomando conta do meu corpo, o medo e fascínio do novo alteravam 
significativamente minha percepção do todo. 
 
             
Figuras 3-4: Espaço reservado aos ciganos no evento Revelando São Paulo. Registros da autora. 
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Embora fosse um espaço aberto ao público eu sentia que adentrava um universo 
totalmente íntimo e misterioso que era distante de mim (cultura que eu ainda não conhecia) e 
totalmente familiar (imaginário que se aflorava) e isso, naquele momento, me era perturbador. 
Aquele corredor lotado de pessoas sentadas em cadeiras, paradas olhando para a entrada do 
espaço, próximas às tendas, conversando entre si etc. era capaz de, simbolicamente, me 
engolir. Precisei chegar bem de mansinho, bem aos pouquinhos, num movimento de avançar e 
recuar até conseguir de fato sentir que estava pronta para me colocar lá. 
Assim que cheguei ao evento fui ao encontro da D. Celestina, que estava em uma 
tenda de tecido vermelho lendo cartas para uma mulher. Como ela estava trabalhando, 
discretamente me afastei e busquei um olhar mais periférico, na esperança de encontrar outras 
referências de aproximação. 
Nesse momento me lembrei dos festivais e encontros de dança que eu fui durante 
a adolescência aonde montavam várias baias, uma ao lado da outra, para vender um “mundo” 
de produtos relacionados à dança, colocando como vitrine a imagem ideal da bailarina, 
inclusive com direito a autógrafos das bailarinas premiadas daquele ano, vendendo os 
modelos do que você deveria ser e do que poderia se tornar ao adquirir determinado produto. 
Ou seja, a representação de si em ressonância (ou subordinadas) com (ao) capitalismo 
massificador.  
Nesse momento, algumas ciganas começaram a me oferecer seu serviço, em 
especial, leitura de baralho cigano. Havia nítida competição entre elas e eu me sentia uma 
marionete no meio de tantas propostas de atendimento. Agradeci dizendo que estava lá para 
encontrar a D. Celestina, mas elas me “perfuravam” com os seus olhos e era algo bastante 
invasivo. Sentia-me intimidada, acuada, porque somado a isso, havia nesse espaço, muitos 
homens com olhar curioso e igualmente invasivo, com atitudes que me deixava 
desconfortável. 
Como já mencionado, a competição fazia parte daquele lugar: ciganas competiam 
entre si para ver quem teria mais clientes, as lojas de roupa competiam número de vendas, as 
ciganas que estavam trabalhando competiam com os alunos de dança cigana que iam 
travestidos a caráter e que circundavam por lá misturando-se a eles, fora as mulheres com 
seus parceiros que não permitia que nenhuma outra mulher se aproximasse deles. Era um 
ambiente hostil, mas essa hostilidade marcada em corpos claramente fechados 
emocionalmente. Não era uma comunidade de pessoas empáticas como eu imaginava serem. 
68 
 
Elas dissimulavam expressões faciais de alegria, vendendo a imagem de um povo festeiro e 
receptivo, mas a sensação que eu tinha era de que as coisas não eram exatamente como 
aparentavam ser.  
Entrei numa baia que estava vendendo roupas e acessórios ciganos e lá fiquei por 
um bom tempo. Embora tenha entrado para “proteger meu espaço” e aguardar o tempo até D. 
Celestina estar livre, acabei gostando da loja e quando vi estava entretida com o tanto de 
coisas que ela vendia, em especial, os instrumentos percussivos e as saias longas rodadas. 
Eram duas as lojas principais de roupa que também competiam entre si: a 
primeira, mais popular, com grande quantidade de produtos a preços mais acessíveis e a 
segunda tem peças exclusivas, com roupas e acessórios feitos sob medida e, 
consequentemente, mais caros e, em poucas unidades. 
 
   
Figuras 5-6. Lojas de acessórios ciganos no evento Revelando São Paulo. Registro da autora. 
 
A dona dessa segunda loja é uma cigana que me chamava muita atenção pelo eixo 
corporal altivo e seus gestos bastante expressivos. Acabei saindo da primeira loja e seguindo 
para a segunda. Nesse momento de transição eu me culpava porque sentia que traía a D. 
Celestina, já que a primeira loja é de sua família e ela havia falado tanto deles para mim em 
sua casa em encontro anterior. Eram muitas as sensações, ainda misturadas dentro de mim, 
mas o sentimento instaurado naquele momento era de culpa mesmo que eu ainda não fosse 
capaz de elucida-lo. Era como se eu ainda precisasse escolher, internamente, uma delas para 
representar a minha cigana idealizada, um modelo para observação e convívio, excluindo a 
outra, consequentemente. 
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Passei um tempo nessa segunda loja, especialmente para me aproximar da Lara, a 
dona dessa segunda loja e da marca de roupas em questão. E, justamente nesse momento a D. 
Celestina veio ao meu encontro. Nos cumprimentamos e ela me levou até a outra loja (a 
primeira, no caso) para me mostrar algumas saias. 
Quando consegui seguir meu desejo - estar onde queria estar (na segunda loja) - 
fui retirada para cumprir o que o outro, mesmo que carinhosamente, considerava ser melhor 
para mim. Essa minha permissividade só enfatizou outro dado das minhas memórias 
inventariadas: associar o amor à exclusividade (sentia que só poderia me aproximar 
verdadeiramente da D. Celestina) e a lealdade ao ato de agradar/satisfazer o outro, 
independentemente das minhas necessidades.   
Logo em seguida a D. Celestina retornou à sua tenda para dar continuidade aos 
atendimentos. Ela estava exausta, mas dizia precisar trabalhar. E foi então que fui conhecer o 
restante do evento, até mesmo para me distanciar um pouco daquele nicho étnico, afim de 
retornar num próximo momento, menos agitada com as tantas emoções conflituosas que me 
assombravam.  
Algumas coisas me chamavam atenção ao longo do percurso: 
- Bonecos com tamanho de gente e uma fisionomia esculpida em papelão com 
riqueza de detalhes de expressão; 
- Os altares do Divino Espírito Santo que me fizeram lembrar da Festa do Divino 
de Piracicaba, festa essa que eu frequentei durante toda a minha vida ao lado da 
minha família; 
-As flores artesanais confeccionadas delicadamente com variadas texturas de 
papéis e folhas de bananeira; 
- Mãos habilidosas esculpindo em argila a imagem de lavadeiras e de um casal 
cuja mulher estava nua e grávida; 
- Agilidade e concentração de um senhor que entalhava o rosto de um cavalo em 
um pedaço maciço de madeira. 
 
Me parece pertinente relatar essas imagens que me chamaram atenção nesse dia, 
porque ao longo do histórico das minhas pesquisas de campo e nos trabalhos laboratoriais 
(conteúdos que serão analisados no próximo capítulo) elas aparecerão novamente (mesmo que 
em outros formatos e contextos) trazendo justamente esses temas à tona, em uma interessante 
antecipação cronológica.  
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Figura 7: Bonecos do evento Relevando São Paulo. Registros da autora. 
 
  
Figuras 8-9: Altar do Divino e flores de papelão. Registros da autora. 
 
  
Figuras 10-11: Arte em argila e artesão esculpindo a madeira. Registros da autora. 
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Andando pela exposição, encontro uma área aberta entre o galpão dos artesanatos 
e área de alimentação e vejo que há um espaço reservado para a apresentação da família de 
Celso, mais conhecido como Celso calon (por ser da etnia calon). É uma família de ciganos 
artistas. Fiquei nesse espaço por mais de uma hora observando a apresentação da família, 
como se relacionavam entre eles, como se vestiam, dançavam, cantavam etc. Foi um 
momento importante, pois vivenciei pela primeira vez em campo a sensação de suspensão do 
tempo. 
Quando a música de origem ibérica (especialmente o Flamenco da região de 
Andaluzia) começou a ser cantada nas vozes da Bruna (filha do Celso) e do próprio, senti um 
arrepio bom, parecia que eu havia retornado a algum lugar de muito afeto, muito antigo e 
íntimo que, também, simbolicamente já me pertencia. 
Quando a Bruna começou a dançar, depois de sua irmã Angélica, eu fiquei 
extasiada. A maneira com que ela olhava para as pessoas ao dançar, seus giros ágeis e 
seguros, o movimento sinuoso de sua saia, a gestualidade expressiva de suas mãos, o desenho 
de seus longos cabelos negros no ar, a mobilidade do seu tronco que serpenteavam no espaço, 
sua escuta musical refinada, enfim, toda aquela dança me fazia sentir vontade de dançar com 
ela, ou melhor, eu queria dançar me sentindo segura e “inteira” como ela. Era uma dança 
sensual, de passos precisamente alinhados à música. Via-se prazer em seus lábios - sorriso de 
canto de boca - e intensidade em seu olhar focado no público. 
Eles dançavam e cantavam em cima de um tapete. Era uma estrutura bem 
itinerante e rudimentar. Eram muitos os detalhes encontrados naquele “cenário”: os dentes de 
ouro do Celso e da Bruna, a quantidade de saias que as meninas usavam e seus grandes 
acessórios, o ritmo das músicas e suas letras cantadas em “portunhol”, a relação familiar e as 
hierarquias estabelecidas entre eles etc. 
Quando a família fez uma pausa do show, fui comprar o material deles, com eles, 
justamente para me aproximar. Foi então que pude conversar com a Bruna. Ela comentou que 
moravam em Peruíbe, que eram ciganos da etnia calon, assentados, mas que artisticamente 
viviam um modo de vida nômade e que ela dava oficinas de dança cigana nos lugares onde se 
apresentavam. Contou que o Celso era seu pai e que sua família era bastante ligada às artes, 
sendo essa a única fonte de renda deles. Era um corpo desconfiado, porém, dedicado e 
aparentemente treinado para dar inúmeros relatos. A sensação era de que ela estava dividindo 
comigo uma narrativa pronta, enquanto corporalmente estava atenta aos meus reais interesses 
de aproximação.  
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Figura 12: Família de Celso se apresentando no palco alternativo. Registro da autora. 
 
 
 
Figura 13: Família calon e alunos de dança cigana no palco principal do evento. Registro da autora. 
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Após essa conversa, caminhei mais um pouco pelo espaço do evento e, logo em 
seguida, fui ao palco principal assistir novamente a família se apresentar. Interessante que, 
quando os vi apresentando no palco principal, a sensação de entusiasmo já não era a mesma. 
Aquele palco cheio de luzes, aparelhagem sofisticada de som, não me causava o mesmo 
impacto de quando os vi em cima do tapete, dançando próximo às pessoas. Em palco, a 
sensação era de algo pronto, formatado, ao passo que, quando próximos a nós, abria brechas 
para o acaso, para a espontaneidade e risco, contexto esse que me parecia muito mais 
interessante naquele momento 
Encerrada a apresentação no palco principal do evento, fui caminhar por mais uma 
vez pelo espaço até o momento de anunciarem a próxima “atração”. Foi então, que encontrei 
uma das coisas que mais me chamou atenção naquele dia: um senhor com realejo.  
 
 
Figuras 14: Realejo. Registro da autora. 
 
As leituras da sorte, desde a minha infância, me causam verdadeiro fascínio, como 
já dito anteriormente. Tirei um papelzinho e fiquei observando o entusiasmo das pessoas, 
especialmente das crianças, que esperavam o papagaio bicar uma mensagem “aleatória” e 
entregar a elas. Eu me identificava com aquela euforia diante do mistério. Eu também 
aguardava a mensagem do papagaio tomada por certa alegria. 
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Após esse momento “mágico” ao lado das crianças, finalmente consegui 
conversar com a D. Celestina. Ela me levou até o espaço de atendimento e me mostrou a 
bandeira cigana20 que estava pendurada ao fundo da tenda e me explicou seu sentido: 
- A cor azul representa o que está acima de nós e que nos une, como os valores 
espirituais e a paz universal. O azul representa o sentido de libertação e liberdade. 
- O verde, a natureza, a terra, o orgânico e subterrâneo, o crescimento das matas 
após caminhos desbravados e abertos por ciganos, materializando a relação de 
respeito por tudo que a natureza nos oferece, especialmente, a nossa 
sobrevivência; diretamente associado, segundo ela, aos ciclos de morte e vida. 
- A roda vermelha, por fim, ao centro, simboliza a Roda Indiana (samsara: ciclo 
de existências, uma sucessão de renascimentos que um ser segue através de vários 
modos de existências até que alcance a libertação), semelhante à roda do vurdón, 
que é a carroça cigana, que tem dezesseis aros e que representa o caminho a 
percorrer e o já foi percorrido, a tradição, a força do fogo que gera transformação 
e movimento, os ciclos de chegada e partida.  
 
 
Figura 15: Bandeira cigana.  
 
Estávamos bastante cansadas. Despedimo-nos e combinei de retornar durante a 
semana para reencontrá-la, mas, antes de voltar a Campinas, assisti trechos de uma 
apresentação de congada e outra de cavalhada na área externa do evento e tomei um café feito 
em fogão à lenha junto com um bolo de fubá quentinho, em uma das baias dedicadas a cultura 
                                                 
20 A bandeira cigana, como hoje é conhecida, foi instituída como símbolo internacional de todos os ciganos do 
mundo no ano de 1971, pela International Gypsy Committee Organized, no First World Romani Congress 
(primeiro congresso mundial cigano), realizado em Londres. 
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caipira. A decoração e a culinária dos espaços caipiras me faziam sentir em casa: cabia muitos 
dos meus afetos de Piracicaba nela - aromas, sabores e paisagem da minha história de vida. 
Aquele dia me apresentou uma pista do que viria ser grande parte dos meus 
aprendizados e questionamentos sobre cultura: valores intrínsecos, internalizados e passados 
de geração em geração, mas também, aquilo que é incorporado ao longo da vida, aquilo que 
se contaminou e que se transformou. A cultura, assim como a identidade, não é rígida e isso 
eu iria entender melhor ao longo desse processo. 
Segue um trecho do meu Diário de Campo: “Todo aquele movimento cigano 
apresentado no evento me deixava bastante confusa e decepcionada, porque ficava me 
perguntando onde estavam os reais ciganos, aqueles nômades – videntes, pedintes, artistas 
natos, que eu havia criado expectativa de encontrar? Estariam eles no meio de aplicativos de 
celular, de casas convencionais e holofotes de palcos? (...) havia uma exposição de fotos de 
um casamento cigano: quando vi essas fotos fiquei aliviada; era exatamente aquilo que eu 
estava desejando encontrar: tendas, fogueiras, carroças, famílias grandes em rituais peculiares 
etc. Como eu chegaria ao que eu tanto procurava? Será que eu sabia, exatamente, o que eu 
procurava? E, será que o eu procurava era o que eu precisava encontrar? ”. Esse campo não 
era exatamente o que eu estava esperando, mas hoje o vejo como algo imprescindível para 
esse início desse estudo. 
 
 
Figura: 16 Exposição de fotos de ciganos. Autor não identificado. 
 
Inclusive, em um dos encontros com a minha orientadora, ela me questionou 
sobre minha obstinada (e “cega”) busca por “ciganas de verdade”, pois até então, eu não havia 
compreendido que a pesquisa já estava acontecendo (porque eu estava presa à imagem 
idealizada, como já citado anteriormente). Esses eventos metaforizavam justamente a questão 
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da exposição de si, da imagem (auto) criada para ser aceito em determinados nichos e a 
fantasia construída em cima da cigana/ mulher idealizada, aquela que pode ser aceita 
socialmente sem tantos preconceitos e superstições e, esses dados me permitiram inúmeras 
reflexões sobre identidade.  
 
São Paulo, 16 de setembro de 2014 
Na terça-feira seguinte retornei a São Paulo para passar mais um dia com a D. 
Celestina, ainda no período e contexto do evento. A escolha por retornar justamente nesse dia 
deu-se porque toda a programação do palco estaria destinada aos ciganos. 
Logo que cheguei a Praça do Trote, fui direto ao encontro da D. Celestina.  Ela me 
levou, novamente, até a loja de seu sobrinho para me mostrar as saias novas que estavam 
sendo expostas para venda. Nesse dia eu já estava mais preparada para esse tipo de situação. 
Ela me mostrava várias saias coloridas, me afastando das pretas e vermelhas que ela associava 
diretamente as entidades da umbanda Pomba-gira, que ela tem medo e preconceito.  
Nesse dia ela me disse que falaria para todo mundo que eu era sua sobrinha a fim 
de circular ao seu lado por todos os locais do evento sem restrição de entrada e saída. Na 
verdade, as pessoas da organização e as que estavam trabalhando no evento, conheciam a D. 
Celestina e sabia que eu não era parente dela, mas acabavam aceitando suas afirmações sem 
contrariá-la, muito pelo respeito à sua idade e os tantos anos de participação no Revelando.  
Ela me vestiu para andar junto com ela e para ser uma delas: saia longa, lenço na 
cintura, colar e brincos grandes, batom colorido nos lábios. Quando me vi no espelho estava, 
pelo menos esteticamente, parecida com elas. Foi um misto, novamente, de encanto e 
estranhamento, porque era divertido me vestir daquela maneira, algo em mim se reconhecia 
naquela imagem construída, mas era muito conflituoso, ao mesmo tempo, fingir ser quem eu 
não era. Sentia-me por mais uma vez traidora da cultura dita legítima e isso me deixava 
bastante angustiada. 
Segue a anotação no diário: “[...] como que eu, sendo artista, não conseguia omitir 
ou inventar minha realidade para fazer parte daquele universo por um único dia? Por que eu 
sentia tanta necessidade de desmentir o que ela falava? Por que eu não conseguia me jogar e 
viver uma aventura como essa? Onde eu havia deixado a minha capacidade de brincar?” Aqui 
os primeiros dados de fixação identitária começavam a fazer parte da coleta de dados da 
pesquisa. A dificuldade de transitar entre as várias máscaras sociais, de flexibilizar e 
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dinamizar a autoimagem começava a ser deflagrada e esse dado, nesse momento, ainda gerava 
muita angústia, sensação de enrijecimento interno. 
Enquanto ela foi atender uma última pessoa antes da sua apresentação, aproveitei 
para conversar com a Lara, a dona da loja de roupas. Ela é uma mulher muito bonita, de 
cabelo loiro, curto e com luzes (o que já quebra, por si só, com a imagem das mulheres 
ciganas que eu havia conhecido até então, com cabelos longos e negros), de aproximadamente 
quarenta anos, dona de uma marca de roupas e acessórios ciganos. Ela reside em Praia 
Grande, litoral paulista. Disse ser parente distante dos músicos do grupo francês Gypsi Kings 
(o mesmo que a D. Celestina ouvia em sua casa) dado esse, que inclusive, é bastante 
mencionado nesses encontros como um fator de orgulho e pertencimento. 
Ela me relatou o que era a dança cigana para ela. Seguem algumas anotações 
sobre sua fala: “A Lara me disse que a cigana interpreta a música por meio de seus gestos. A 
mão é o foco narrativo da dança, é a parte de maior comunicação do corpo em movimento. 
Não se trata de uma dança com passos marcados, mas sim, de uma dança improvisada que 
tem como maior estímulo a escuta musical e a livre expressividade/ dramatização das 
emoções, ou seja, vivenciar o momento com máxima intensidade. O olhar é, 
predominantemente, de enfrentamento ou sedução. E, nos costumes ciganos só se olha nos 
olhos do homem durante a dança se ele for, de fato, seu parceiro ou se tiver interesse em tê-lo 
como seu homem, caso contrário, o olhar deve ser desviado. Deve-se olhar mais para o chão 
do que para o parceiro. Me mostrou alguns passos de dança e percebi que ela tinha forte 
afinidade com a dança flamenca. A força de sua dança estava presente em seu corpo nos 
gestos mais cotidianos (no momento da conversa ou quando estava mostrando seus produtos). 
Aliás, ela tinha a força da dança espanhola incorporada em seus gestos mais cotidianos. Por 
fim, falou que nas festas mais tradicionais as ciganas dançam descalças para se conectarem e 
trocarem energia com a terra”.  
Logo depois desses relatos sobre a dança cigana, a Lara começou a conversar com 
uma outra mulher chamada Sarita e elas me disseram que muitas ciganas usam corselete para 
proteger o corpo de energias ruins, como a inveja e que seria importante eu pensar nisso 
quando fosse me apresentar cenicamente. Interessante porque o corselete acolhe justamente a 
região do chacra do Plexo Solar, relacionado a ação do fazer, que quando saudável está 
associado ao não julgamento e quando doentio, à baixa autoestima. Esses eram, justamente, 
pontos da minha personalidade que estavam sendo tocados e que não coincidentemente 
haviam sido colocados por elas nessa conversa. 
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Outro posicionamento referente aos pontos de energia do corpo foi a sugestão de 
colocar um esparadrapo no umbigo em ambientes de energia mais densa afim de se proteger 
energeticamente. Essa ação de resguardo estaria, por sua vez, relacionada ao Chacra 
Umbilical, associado ao “eu sinto” e, consequentemente, ao isolamento e/ou integração, 
outros pontos igualmente relevantes dessa pesquisa.  
Em seguida, Lara e Sarita me contaram que D. Celestina era a matriarca do seu clã 
e que era muito respeitada por todos. Disseram que as mulheres ciganas usam muitos 
acessórios dourados porque representa prosperidade e porque elas se sentem muito 
bonitas/poderosas com essa tonalidade do ouro, que para os ciganos representa a fartura e 
riqueza. Reforçaram a importância de se cobrir as pernas, se possível, com várias camadas de 
tecido. 
Esses relatos me fizeram pensar, por mais uma vez, sobre a generalização presente 
em praticamente todos os relatos: “todos” os ciganos agiam da mesma maneira, “todos” os 
ciganos gostavam das mesmas coisas, “todos” os ciganos acreditavam nas mesmas 
superstições, “todos” os ciganos tinham os mesmos traços de personalidade e assim por 
diante. Quais seriam as origens dessas generalizações e quais fatores alimentariam tais 
crenças? Perguntas sem resposta, mas que permanecem inquietantes.  
A D. Celestina se aproximou de nós e começaram a colocar vários acessórios em 
mim: presilha de cabelo em formato de botão de rosa, grampos dourados no lenço etc. Fomos 
almoçar - D. Celestina, Sarita e eu - no refeitório do evento. Ela, de fato, conseguiu me 
colocar nos bastidores do Revelando, como ela tanto queria! 
Depois do almoço, elas foram terminar de se arrumar para suas apresentações no 
palco principal do evento. Fui com elas até a entrada do palco depois voltei para o espaço da 
plateia para fazer registros fotográficos, a pedido delas mesmas. 
D. Celestina, em um solo de dança, abriu as apresentações daquela tarde e, em 
seguida, um homem entrou para dançar com ela. Na sequência, a Bruna se apresentou 
enquanto seu irmão cantava; ela revezava o palco com sua irmã Angélica e era visível que 
eles faziam tais apresentações com frequência, pois as entradas e saídas eram bem marcadas, 
havia nítida organização e sintonia entre todos da família. 
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Figuras 17-8: Apresentações de dança no palco principal do evento. Registros da autora. 
 
Terminadas as apresentações retornamos ao espaço reservado dos ciganos. Senti 
que algo aconteceria, pois havia certa “agitação” instaurada. Aos poucos uma carroça e um 
cavalo se aproximam de nós, trazidos pelo organizador do evento. 
Muitos fotógrafos, ciganos e pessoas que estavam no evento vieram ao encontro 
do Toninho (isso tudo, dentro do barracão). Ele, por sua vez, propunha a alguns ciganos um 
momento dedicado a Santa Sara para que, em seguida, acontecesse o cortejo que os levaria até 
o palco principal. E, foi então, que ele convidou a D. Celestina e a Olga, tia da Lara, para 
subirem em uma carroça. Elas eram as ciganas com mais idade e representariam o coletivo 
naquele momento de celebração. 
Percebi que a D. Celestina estava inquieta, que algo estava acontecendo. Ela me 
contou depois, que somente uma jovem virgem poderia levar a santa em cortejo e que 
nenhuma delas deveria ser, portanto, essa pessoa. Estava brava porque a Olga não ficou ao 
seu lado, querendo ela levar a Santa mesmo ciente dessa tradição e, consequente, traição. Esse 
universo temático das virgens e santas marcaria também outros campos futuramente 
coabitados. A competitividade e os valores hierárquicos se faziam presentes por mais uma 
vez.  
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Figura 19: Carroça com ciganas matriarcas. Evento Revelando São Paulo. Registro da autora.  
 
Mesmo entendendo o incômodo da D. Celestina, para mim um dos momentos 
mais emocionantes foi quando, justamente, essas duas senhoras pegaram as santas em suas 
mãos - Santa Sara Kali e Nossa Senhora Aparecida - e todas as ciganas cobriram suas cabeças 
com lenço num mesmo momento. Foi um movimento sincronizado, coletivo, que me 
emocionou. 
 
   
Figuras 20-2: Ciganas com as Santas nas mãos; momento que antecede o cortejo. Registros da autora. 
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Nesse instante, não importava mais para mim quem eram as ciganas “legítimas”, 
do comércio ou alunas de dança cigana: a força dos gestos sincronizados que aproximava 
todas aquelas mulheres naquele instante de singular emoção me comovia. Santa Sara me 
parecia ser, nesse momento, uma figura que arrebanhava todas aquelas pessoas num propósito 
único. Santa Sara, para mim, começava a ser uma figura aglutinadora e um inegável centro de 
força.  
O cortejo seguiu em direção ao palco. Os homens pegaram a bandeira cigana em 
suas mãos e entoavam um canto em voz grave. As mulheres, por sua vez, seguiam atrás da 
carroça movimentando seus leques, cantando a melodia em um tom mais agudo. Essa melodia 
se chama Lamento Cigano.  
 
    
Figuras 23-4: Cortejo de ciganos da área interna do evento até o palco principal. Registros da autora. 
 
As vozes cantando em coro seguindo a carroça, no chão de terra, sendo puxado 
por um cavalo, tinha uma força simbólica arrebatadora para mim. Foi bonito ver aquelas 
pessoas seguindo em cortejo até o palco! 
Quanto mais nos aproximávamos do palco, melhor ouvíamos a Bruna e seu irmão 
cantando em cima dele a mesma melodia que os ciganos que caminhavam em sua direção 
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cantavam em coro. As vozes se fundiam e os corpos se aproximavam. Algo de muito especial 
acontecia diante de meus olhos e eu podia sentir aquela energia com meu corpo todo.  
Quando chegaram próximo ao palco, a Santa Sara foi entregue da mais idosa à 
mais jovem cigana presente no evento e, finalmente a imagem da santa estava, para alegria da 
D. Celestina, nas mãos “certas”. Do palco, D. Celestina foi convidada a fazer uma oração a 
Santa Sara em língua tradicional cigana. Eu não entendia o que aquela oração dizia, mas era 
capaz de sentir a emoção em cada palavra dita por ela.  
 
Figuras 25-6: Encontro de ciganos no palco principal do evento. Registros da autora. 
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Findada a homenagem, a programação seguiu com as apresentações de dança 
cigana: Lara dançava uma música flamenca com um leque e lenço nas mãos. D. Celestina 
escolheu uma música do cantor Elimar Santos e focava-se no público durante toda a 
apresentação. Olga ao som de Ave Maria orquestrada, dançava suavemente com um xale 
branco como se interpretasse a letra por meio do movimento do tecido. Bruna com sua 
sensualidade e vitalidade peculiar ocupava o palco inteiro em uma dança vigorosa. Angélica 
com sua alegria e delicadeza de menina trazia leveza às apresentações. 
Eram muitas as gerações que se encontravam em um mesmo espaço, corpos com 
distintas intenções e expressões, muitos estilos de dança cabendo numa única denominação do 
que é “ser cigana”. Foi então que percebi que a resposta para as minhas inquietações estava lá, 
justamente no palco: a diversidade era uma das características preponderantes desse campo, 
embora houvesse nítido esforço de unificação de sentidos e características.  
Foram sucessivas apresentações até que abriram para que alunas de dança cigana 
subissem ao palco e fizessem parte das apresentações coletivas. Na verdade, as coisas não 
foram tão claras assim: foram sucessivos solos de dança, até que um grupo musical subiu ao 
palco e daí mais pessoas começaram a subir nele para dançar. Eu me sentia confusa naquele 
momento e me pegava o tempo todo tentando identificar quem era ou não cigano “de 
verdade”. Aqui, o excesso de preocupação com o que era tradicional e/ou legítimo, não só 
elucidava minha, até então, inabilidade em coabitar com um campo, como também, 
escancarava mais uma vez, o campo emocional de discriminação que lá se revelava.  
A D. Celestina, nesse segundo momento, fez um sinal para que eu fosse até a 
lateral do palco e me convidou para dançar com ela. Falei que não me sentia confortável, que 
ela podia ficar tranquila que eu estava bem “apenas” assistindo-a. Ela insistiu me pedindo 
para dançar com ela e eu, mesmo contrariada, não consegui negar o convite.  
Fiquei bem no limite do palco, quase na área reservada para equipe técnica e ela 
me chamava o tempo todo para assumir o centro dele ao seu lado. Sentia-me constrangida. 
Ainda enquanto dançávamos, ela se aproximava de mim e propunha alguns passos para 
acompanhá-la e eu, aflita, sorria e reproduzia prontamente o que ela direcionava enquanto 
matriz de movimento. 
Eu seguia os passos da D. Celestina, mas meu corpo todo estava tenso porque eu 
não conseguia entender até então, como que eu, que até aquele momento estava tão 
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incomodada com a questão da apropriação cultural21, me encontrava justamente lá no palco, 
representando em um evento, um coletivo ao qual eu não fazia parte. Eu estava fazendo 
exatamente o que havia julgado incorreto e isso me angustiava. Esse sentimento eu só 
consegui clarear em posteriores reuniões com orientadora. Naquele momento, o que me 
arrebatava era a forte sensação de exposição e eu me sentia tomada por ela. 
Ela se aproximava de mim e dizia que eu dançava muito bem na tentativa ingênua 
de tentar me tranquilizar, mas era como se eu, ao liberar meus movimentos, corresse o risco 
de chamar mais atenção que as ciganas que já faziam parte daquele circuito, desrespeitando-
as, então ficava me escondendo o tempo todo e ela não conseguia entender os motivos das 
minhas esquivas. Eu tinha medo de ser grande, de ocupar um espaço que eu julgava não ser 
meu por direito. Eu sentia que não sabia dançar mais nada. 
Na tentativa de me ajudar, D. Celestina começou a me dar várias dicas: erguer 
mais a cabeça, explorar mais o espaço, sentir o que e como meu corpo desejava se expressar, 
me mover livremente estimulada pelas mais diferentes trilhas sonoras etc. Na verdade, meu 
corpo queria mesmo era sair correndo, fugir daquela situação que me “embrutecia e 
paralisava”, que me fazia sentir suspensa do meu próprio corpo e confusa em relação ao que 
realmente sentia. Não se tratava de dificuldade de reproduzir matrizes de movimento, em 
absoluto, mas sim, de me permitir ser quem eu, de fato, já era - não uma cigana, no caso, mas 
uma dançarina convidada. 
Todo um script de competições em apresentações de dança, que por muitos anos 
vivenciei ao longo da minha formação técnica de bailarina, vieram à tona naquele momento e 
eu estava fragilizada por essas sensações que tomavam meu corpo e tudo isso era mascarado 
num sentimento de culpa, incapacidade e traição. Ao mesmo tempo, essa dinâmica não 
acontecia apenas dentro de mim. De fato, se instaurava ali, um campo emocional de 
competição, de repulsa, por parte principalmente das ciganas jovens que trabalham com 
dança, num temor de que eu, igualmente bailarina e jovem, ocupasse o lugar delas no evento. 
Eu, até então bastante confusa por um arsenal de memórias de formação em dança 
que estavam sendo dolorosamente atualizadas, ainda pouco experiente na compreensão dos 
mecanismos atuantes, estava absorvendo e interpretando como, apenas, uma autocensura. 
Assumi toda a autoria daquele mal-estar. Havia nítida projeção, de ambas as partes e, tudo 
                                                 
21 Apropriação cultural é a adoção de alguns elementos específicos de uma cultura por um 
grupo cultural diferente. Ela descreve aculturação ou assimilação, mas pode implicar uma visão negativa em 
relação à adoção de uma cultura dominante por uma cultura minoritária. 
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isso, num espaço temporal curtíssimo e com pouquíssima consciência do ocorrido. Ao 
término das apresentações, já noite, nos despedimos e retornei a Campinas. 
 
Atibaia, 10 de janeiro de 2015 
No dia 10 de janeiro de 2015 fui por mais uma vez, a convite da D. Celestina, ao 
evento Revelando São Paulo, mas dessa vez na cidade de Atibaia, quatro meses após a edição 
da capital (campo que foi citado no item anterior). 
O parque que recebia essa nova edição do evento era amplo, bastante arborizado e 
aparentemente muito bem cuidado. Logo que entrei nele segui diretamente ao local onde os 
ciganos estavam concentrados. O estande estava disposto, dessa vez, da seguinte maneira: ao 
lado esquerdo de quem entrava, os ciganos com lojas de roupas e tendas de leitura de cartas e, 
ao lado direito, comunidades indígenas, com seus artesanatos e instrumentos artesanais. Ao 
centro desse espaço a família de Celso calon se apresentava várias vezes ao dia. 
Como as apresentações dos calons aconteciam próximas a nós, era possível 
observar detalhes gestuais e algumas quebras de idealizações que no palco é mais difícil, 
como por exemplo, ver a Bruna cansada de dançar, fumando, sentada sozinha num canto da 
baia, brava porque não aguentava mais ficar em pé naquele calor intenso se apresentando o 
dia todo. Isso me perturbava porque quebrava com a imagem de extremo prazer e prontidão 
corporal que eu tinha dela, tornando-a mais “humana” e consequentemente sua atividade mais 
real. 
De alguma maneira, aquilo me confortava - ter que lidar com a realidade - ao 
mesmo tempo em que me entristecia. Me identifiquei, por mais uma vez, com ela! Esse é 
outro dado importante para mim, porque também faz parte do meu script22 de vida: a 
idealização do ato de dançar como um elemento associado ao prazer e também, a auto 
cobrança de estar sempre disposta para lidar com tudo sem demonstrar contrariedade ou 
fadiga (ou seja, desatenta as emoções e necessidades peculiares de cada momento, reprimindo 
sentimentos para aparentar indiscriminado bem-estar). 
Passei o dia todo com a D. Celestina e essa afirmação tem seu lado negativo e 
positivo. Positivo porque fui bem acolhida por ela, por mais uma vez e porque ela tem uma 
energia ótima e sua vitalidade contagia, porque me apresentou muitas pessoas e porque, 
                                                 
22 Segundo Cunha e Crivellari (1996, p. 31 apud. RODRIGUES, 2003, p. 10), script “é um plano auto protetor 
que o indivíduo adota, principalmente na infância, para poder manobrar, para poder viver com todas as 
injunções, com as limitações, com as faltas de contato pleno que ele sofreu naquela época”. Isso forma “[...] uma 
espécie de roteiro que determina o modo como levaremos nossas vidas” (CUNHA; CRIVELLARI, 1996, p. 133 
apud. RODRIGUES, 2003, p. 10). 
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quanto mais a conheço, mais tenho vontade de conhecê-la justamente pela belíssima 
complexidade que a compõe. No entanto, negativa porque em alguns momentos eu me sentia 
presa a ela, sem poder vivenciar outras situações, conhecer outras pessoas, seguir meu próprio 
ritmo interno. Emocionalmente, ela exigia exclusividade e eu não me permitia desapontá-la e 
com isso, anulava meus desejos. 
Quando cheguei ao evento, ela estava lendo cartas. Enquanto a aguardava, fiquei 
parada observando a apresentação da família calon. 
Assim que D. Celestina terminou de atender veio ao meu encontro. Ela mal me 
cumprimentou e já foi avisando que eu estaria dançando no palco com ela naquela tarde. Ela 
me apressava, me puxando pelos braços, para me vestir com roupas ciganas para dançar ao 
seu lado. Me levou até a baia de seu sobrinho, por mais uma vez, para pegar uma saia longa 
para mim e eu, tentei em vão, por mais uma vez também, negar esse convite. 
Eu não me sentia bem, estava com torcicolo e febril, mas não consegui respeitar 
meus limites. Aquilo tudo parecia muito importante para ela e, sendo assim, eu o faria. 
Escolhi uma saia vermelha para emprestar da loja, como ela me sugeriu. Prendi 
meu cabelo com uma rosa igualmente vermelha, que ela escolheu e segui com ela para o 
palco, com fome e com dor. Ao chegarmos lá, sou apresentada ao Rodolfo e a Silvia (não 
ciganos que participam frequentemente desses eventos) e descubro que iria dançar com eles 
em breve, no palco principal. Perguntei o que dançaríamos e ela me disse para improvisar, 
para apenas me entregar às músicas que haviam sido escolhidas pela D. Celestina. 
Ela selecionou duas músicas para dançarmos e eu não fazia ideia do ritmo. 
Apresentaram-nos no microfone e seguimos para o palco. Eu me sentia totalmente deslocada 
e ansiosa, insatisfeita e contrariada, mas eu nada dizia a respeito disso. 
No tempo em que estive no palco com eles peguei-me por várias vezes 
observando como que a D. Celestina dançava, para imitá-la ao mesmo tempo em que tentava 
estabelecer algum tipo de relação com o Rodolfo, por exemplo, que vinha dançar comigo e 
com ela durante a música, numa triangulação cênica. 
Eu oscilava entre tentar relaxar para aproveitar o momento (sem perceber que essa 
ação me gerava um esforço imenso o que, por si só, não me permitiria relaxar) e abrir brechas 
para pequenas fugas, como tentar analisar tecnicamente o espaço e as movimentações deles 
ou então, me deslocar para a beirada do palco para não ser notada, oscilando, principalmente, 
entre a emoção e a razão, entre o que eu precisava e o que o outro desejava de mim. 
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Percebi que enquanto dançava eu olhava o tempo todo para o chão ou para eles, 
tanto que nem tinha visto a plateia ainda. Era uma autocentração quase que agressiva para 
mim, forçada, de fuga ou melhor, de sobrevivência. Demorei para me sentir à vontade, se é 
que posso dizer que me senti em algum momento, tanto que o Rodolfo, senhor muito gentil, 
chegou perto de mim e me disse baixinho: “está tudo bem, olha para mim que eu te ajudo” e, 
depois disso, a movimentação era outra. Ele havia tocado num ponto importante que eu não 
havia percebido até então: o consentimento. 
Ele me permitiria sentir prazer, por um instante, sem culpa ou julgamentos, 
porque eu estava presa a definição anterior de que uma cigana só encara um cigano se for para 
assumi-los como seu homem, então não era capaz de sentir prazer dançando porque estava 
aprisionada em milhares de preconcepções do que se pode ou não fazer, do que me caberia ou 
não enquanto convidada e pesquisadora. Foi então que consegui respirar fundo e ouvir melhor 
a música (porque, até então, estava aparentemente “surda” de tanta tensão) e tentei dançar 
mais calmamente, pelo restante de tempo que ainda tínhamos em palco.  
Percebi que a máxima da minha história com a dança estava sendo elucidada 
naquela experiência que é me entregar a estruturas coreografadas na qual se copia - apreende 
e executa - movimentos sem necessária apropriação de sentidos, condicionando o corpo a 
sempre suprir o desejo alheio, a agradar o outro, na maioria das vezes em detrimento aos 
próprias necessidades e anseios. Essa questão, entre outras, me levou ao Método BPI, por 
exemplo, na certeza de que com ele, eu poderia encontrar uma dança nutrida por sentidos, 
capaz de assumir as emoções e lidar com a narrativa cênica de uma maneira mais consciente e 
sensível ao invés de buscar apenas uma técnica, plasticidade ou estética modelo, muitas vezes, 
até mesmo, distante das minhas próprias competências, necessidades e habilidades.  
Saímos do palco e D. Celestina me agradeceu, elogiou e disse estar feliz em 
dividir o palco comigo e, naquele momento, eu senti uma confusão interna que oscilava entre 
superação e exaustão, gratidão e incômodo, culpa e alívio. As compensações (sofro, mas 
depois sou recompensada com afeto) eram evidentes, também, nesse momento.   
Em seguida, enquanto ela conversava com algumas pessoas, o Rodolfo veio 
perguntar sobre a minha pesquisa e começamos a conversar. Precisei me sentar porque minha 
pressão caiu. Comecei a ficar muito atordoada. Não sentia mais meu corpo e a voz dele estava 
ficando cada vez mais baixa. Estava muito calor e aquela roupa quente e pesada só aumentava 
mais a temperatura do meu corpo e me fazia sentir mal-estar. A dor no pescoço estava aguda 
também. 
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Dei-me conta que, por mais uma vez na minha vida, eu não consegui dizer “não” 
quando precisava e estava padecendo por conta dessa falta de autocuidado e limites e, bem 
provavelmente, muitas memórias corporais estavam gritando e se atualizando e eu ainda não 
era capaz de reconhecer isso. Eu conseguia senti-las atuando em meu corpo. A questão dos 
limites, reconhecê-los e respeitá-los, era outro tema valioso para o estudo da minha identidade 
e que estava sendo mapeado graças a esses encontros.  
Seguimos para a tenda da D. Celestina e durante o caminho ela me contou que, 
coincidentemente, havia passado mal naquela manhã e que sentia a energia muito pesada 
naquele dia. Mais um dado se anunciava: a empatia e abertura para o campo emocional do 
outro (e àquele que se instaura no encontro) era, de fato, capaz de ser sentido quando, de fato, 
nós pesquisadores, estamos disponíveis (e fomos trabalhados para desenvolver tal habilidade) 
para isso no momento da pesquisa. 
Ela retomou seus atendimentos e eu fui caminhar pelo parque com a Silvia. Ela 
aplicou reiki em mim e me contou que é amiga da D. Celestina há nove anos, que é terapeuta 
holística, que não é cigana, mas gosta muito dessa cultura e dos eventos promovidos por eles. 
Comentou também, que a D. Celestina se sente muito sozinha e que estava sendo importante 
para ela compartilhar comigo sua cultura e nesse momento algumas coisas começaram a fazer 
mais sentido para mim. Entendi nessa afirmação, que a carência, muitas vezes, “autoriza” e 
“justifica” inúmeros atos invasivos quando ainda não conhecemos nossos mecanismos 
internos. Por sua vez, se encontramos alguém igualmente fragilizado, estamos mais 
suscetíveis a criar alianças danosas para ambos, pois os limites necessários e desejos 
motivadores podem acabar sendo anulados. 
A Silvia me contou que nesses espaços de feiras e festas temáticas, todos que 
querem expor seus produtos ou jogar tarô se dizem parte de famílias tradicionais ciganas para 
participar do evento, mas que na verdade, poucos são, de fato. E, justamente por conta disso, 
há muita intriga, inveja e competição. No entanto, esses sentimentos são encobertos porque 
eles, embora sintam tudo isso, têm que unir forças para que o evento não deixe de existir, 
então tudo fica no plano da dissimulação e eu, bem provavelmente, havia captado e me 
identificado com isso tudo, mesmo sem ainda me dar conta dessa dinâmica. O universo da 
dança, do qual fiz parte por anos da minha vida, também nutria tais dinâmicas de 
relacionamento, igualmente nocivo e pouco reflexivo.  
Quando voltamos do passeio, devolvi a saia para o sobrinho da D. Celestina, dono 
da loja de roupas ciganas. Antes de ir até ela, parei para conversar com a Lara sobre a dança 
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cigana. Ela me mostrou alguns movimentos de mãos, me ensinou a manipular o leque, me 
contou um pouco sobre como movimentar as saias durante sua dança etc. 
Enquanto conversávamos, por mais uma vez sobre a dança cigana, o Celso ao 
microfone, convidou a Lara para dançar com eles. Olhou para mim, em seguida, e me 
convidou para fazer parte desse momento junto aos artistas ciganos do evento. Percebi nesse 
momento que eu já era um rosto conhecido para eles. Deixava, encontro a encontro, de ser 
uma ameaça para ser alguém que eles podiam confiar. 
Nesse momento eu consegui me sentir melhor durante a dança. A música tocada e 
cantada ao vivo me era mais convidativa, não estávamos no palco - estávamos próximos às 
pessoas que circulavam pelo evento -, sentia que a minha movimentação e a da Lara, por 
exemplo, eram mais próximas o que me deixava mais confortável para dançar com ela e 
consegui olhar mais para o Rodolfo e interagir com ele sem me censurar. Pude também, ter 
mais consciência de como estava me movimentando sem precisar recorrer à cópia gestual, 
porque sentia que aquilo já fazia parte de mim. 
Aqui fez mais sentido a não necessidade de se parecer com eles, mas sim de estar 
junto deles, junto deles, dançando algo que fazia sentido para cada um de nós, cada qual com 
seus interesses e histórico de vida. 
Assumia internamente, nesse momento, o quanto tudo aquilo já era parte de mim e 
essa mudança de perspectiva fazia toda a diferença. Essa sensação foi importante para mim e 
para essa pesquisa. Ao me permitir ser eu mesma, sentia que consequentemente, me 
aproximava mais deles. Essa era a chave para muitas das minhas reflexões sobre identidade. 
A música acabou e como combinado fui ao encontro da D. Celestina e seguimos 
para a área do palco para assistirmos juntas as últimas apresentações daquele dia. Foi então 
que um grupo de dança cigana se apresentou e em seguida o casal Capelo dançou ao som de 
uma música originária de países 
do Leste Europeu. Eram melodias 
que me chamavam atenção por 
serem diferentes e familiares ao 
mesmo tempo - uma sensação 
estranhamente dúbia.   
 
 
Figura 27: Casal Capelo se 
apresentando no Revelando.  
Registro da autora. 
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Dançaram uma segunda música com pandeiros e eu fiquei arrepiada em vários 
momentos. Aquele ritmo despertava uma sensação boa em meu corpo, me dava vontade de 
dançar com eles.  
Quando entramos mais uma vez em sua tenda, D. Celestina tirou uma carta 
debaixo da toalha de sua mesa. Perguntei que carta era aquela e ela me contou que havia 
passado sem querer por debaixo da baia (com o vento), que era de uma cigana que estava na 
baia ao lado e que ela havia pegado para ela. Eu perguntei se ela não iria devolver e ela disse 
que não. Falou que guardaria a carta com ela porque ela não havia passado de um lado ao 
outro à toa. 
Logo em seguida retomou o relato de que o desenho da carta foi feito por sua tia e 
impresso para todos os ciganos que ela conhecia. Essa história eu não consegui entender 
direito, mas tinha certa necessidade de afirmação e controle daquele ambiente por traz dessa 
narrativa.  
Ela me deu a carta de presente. Na hora senti vontade de devolver para a tenda ao 
lado e, para ser sincera, senti até medo de ficar com aquela carta, mas depois pensei que fazia 
parte de todo aquele universo e que seria algo a ser guardado, haveria de ter um significado, 
como tudo até então. 
Perguntei o que a carta dizia e ela falou que representava a carroça dos ciganos, 
simbolizando novos caminhos e que era para ser minha por isso estava me dando; que não 
havia cruzado as fronteiras das baias à toa (repetiu novamente isso!), então que eu deveria 
guardar comigo. E assim, novamente, o fiz. E essa carta permanece comigo até hoje, como 
um dos amuletos de Zafira.  
Logo em seguida chegou uma amiga dela e ela foi recebê-la. Voltei ao espaço das 
apresentações da família calon. Elas foram jantar. Nos despedimos e retornei a Campinas.   
Para finalizar os relatos desse dia segue anotações do campo: “Vejo que a D. 
Celestina me aproximava de uma realidade que eu ainda não conhecia, das crenças e fantasias 
tão incorporadas nela e tem uma paixão pela dança, pelo palco e pelo movimento que me 
encantavam. Ela, também, por sua vez e por muitas vezes, me colocava em situações 
desafiadoras e incômodas sem me dar pistas de como resolver, mas ao mesmo tempo, estava 
amorosamente presente, aspecto esse que me permitia ousar e superar tais aflições. Ela 
confiava em mim e me provocava o tempo todo, não com palavras, mas com ações, me 
jogando em arenas de superação interna. 
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A Bruna e a Lara me encantavam pela via do movimento, da presença, beleza e 
representatividade que ambas tinham naquele evento. A Lara tem certo mistério e, ao mesmo 
tempo, é extremamente concreta, real, “palpável”. Não tenho relação alguma com a Bruna, 
nem me sinto convidada a me aproximar dela, mas sua dança, sua profissão de dançarina, sua 
importância para a dança cigana daquele círculo de pessoas e para seu núcleo familiar me 
atraíam muito”. 
 
Valinhos, 19 de setembro de 2015 
No sábado dia 19 de setembro de 2015 encerro minhas idas ao evento Revelando 
São Paulo, oito meses após a versão de Atibaia, ao lado da Graziela, minha orientadora, da 
Profa Larissa Turtelli e da Fernanda Noboa, aluna da graduação, na época desse campo. 
Nessa edição, que aconteceu no parque Edmundo Zanoni, os ciganos dividiam o 
espaço com os índios e demais expositores e o artesanato e alimentação estavam bem 
separados e longe deles. Assim que entramos no parque, encontrei facilmente muitas ciganas 
que eu havia convivido anteriormente, porque suas baias de exposição e atendimento estavam 
logo na entrada do evento. 
As pessoas do círculo cigano eram as mesmas, mas dessa vez a minha relação 
com elas era outra, totalmente diferente das idas anteriores. Por mais uma vez essa sensação 
se fez presente em campo: eu me transformava a medida que a relação se instaurava, de fato. 
Antes, eu chegava e me sentia perdida, deslocada, apreensiva. Sentia, como já citado 
anteriormente, como se estivesse invadindo um espaço que não me pertencia, como se eu 
fosse uma ameaça, principalmente para as jovens que estavam no evento para dançar e ganhar 
dinheiro com esse ofício. 
Dessa vez foi diferente: eu sabia o nome da maioria das pessoas, um pouco das 
hierarquias presentes naquele espaço e a função de cada uma delas naquele coletivo (pelo 
menos das mulheres que acompanhei no período de um ano). Aprendi a acolher as diferenças 
e a respeitar também o campo emocional que se instaurava ali e o que reverberava em mim 
disso tudo, sem me cobrar tanto ou julgar o que via e vivenciava. Entendi também, que por 
muitas vezes, me identifiquei bastante com o campo e senti que ele era uma espécie de 
alegoria para muitas das minhas memórias de vida. Consequentemente, reconheci que em 
alguns momentos pude coabitar, de fato, com as pessoas e paisagens desse campo e em outros 
tantos - em que estava totalmente tomada por dilemas pessoais - senti apenas estar com as 
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pessoas, sem viver aquela realidade junto delas, pois o ego gritava e o encontro se fragilizava, 
assim.   
Foi um dia para reencontrar pessoas que marcaram meus campos anteriores23; vê-
las dançar novamente, agora com outros olhos; apresentá-las às pessoas que estravam comigo 
e agradecê-los pelas trocas. 
Eu vivenciava nesse dia, uma primeira despedida, mesmo sem me dar conta disso. 
No entanto, é importante citar que nesse dia aconteceram menos embates porque eu estava 
com outras pessoas e meu foco já era outro, mas aqui compreendi que, por mais que eu 
achasse que não havia vivenciado os eventos anteriores com maturidade ou que eles não eram 
bons o suficiente para serem considerados campos de pesquisa (autocrítica que será frequente 
nessa primeira etapa de relatos), vejo que eu estava sim inteira neles, mesmo com todas as 
dificuldades de principiante e com a sensação de sempre estar sendo colocada diante do 
próprio inventário, que por si só já é perturbador e, portanto, desafiador. Eu vivenciei 
intensamente cada encontro, conflito e campo emocional e essa sensação de finalização de 
uma primeira etapa me permitia olhar para ela com gratidão e serenidade, me preparando para 
abrir um novo momento da pesquisa, que me levaria agora aos acampamentos ciganos24. 
 
Estúdio de dança cigana 
 
São Paulo, 06 de fevereiro de 2015  
No dia 06 de fevereiro de 2015 fui a São Paulo para conhecer uma professora de 
dança cigana chamada Samanta Cristiane, que têm uma escola no Brás (SP) e que foi indicada 
por um músico cigano que estava no evento Revelando São Paulo. Ela, segundo o músico, é a 
melhor dançarina cigana da cidade de São Paulo. Cronologicamente, esse campo aconteceu 
logo após o evento Revelando de Atibaia.  
A mãe da Samanta, recentemente falecida, teve por mais de trinta anos uma loja 
de roupas ciganas e, por conta disso, acabaram (mãe e filha) frequentando inúmeras festas 
                                                 
23 Enquanto organização de relato, a Parte I foi dividida em eventos e não corresponde, portanto, 
necessariamente a uma ordem cronológica. Escolhi dividir os campos por categorias temáticas. Desta maneira as 
quatro idas a esse evento de resistência cultural estão descritas em sequência, mas entre elas, outros campos 
foram vivenciados, campos esses que serão descritos ao longo dessa primeira parte.    
24 Os relatos de campo em acampamentos ciganos encontram-se na Parte 2: Coleta de Dados e Relatos do 
Processo, Capítulo I, item 5.2 Etapa 2: Fronteiras. 
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temáticas e reuniões em casa de ciganos, tanto que hoje a Samanta é noiva de um cigano da 
etnia rom25. 
A Samanta é graduada em dança em uma universidade particular de São Paulo e 
têm pesquisas acadêmicas sobre dança cigana e já viajou para a Índia, Turquia, Romênia, 
Sérvia e França para pesquisar matrizes de movimento de danças tradicionalmente ciganas, 
com ciganas nativas desses países. Sua fonte de renda são as aulas de dança cigana e agora, a 
loja de sua mãe, que ela herdou. 
Durante esse dia que passamos juntas, falamos sobre suas experiências com a 
dança cigana, em especial, como que ela sentiu impulso de sair da dança clássica e adentrar o 
universo da dança cigana e sobre ser noiva de um cigano de família tradicional. Falamos 
também sobre um fenômeno que, segundo ela, só existe no Brasil que é uma identificação aos 
costumes e apropriação da imagem “cigana” por deleite estético ou religiosidade. 
Esse encontro foi importante porque me clareou o quanto a temática da 
legitimidade se reafirmava enquanto dado de pesquisa. Quando estive com a Samanta me dei 
conta, de maneira mais explícita, do quanto essa problemática é real e ao mesmo tempo 
mascarada, no universo cigano. 
Ela me contou que a questão da apropriação cultural, vista pelo olhar dos ciganos 
mais tradicionais, é gravíssima e eles assumidamente segregam indivíduos que não pertencem 
a essa etnia, justamente para a manutenção de suas tradições26 e afirmação27 hereditária de seu 
                                                 
25 Os ciganos da etnia rom falam a língua romani e são divididos em vários subgrupos, com denominações 
próprias, como os Kalderash, Matchuaia, Lovara, Curara que são predominantes nos países balcânicos, mas que 
a partir do Século XIX migraram também para outros países europeus e para as Américas. 
26 Em seu livro Anticiganismo, Frans Moonen (2011) diz que ao chegarem à Europa Ocidental, no início do 
século XV, os ciganos ainda podiam facilmente ser identificados através de sua aparência física, sendo a 
característica mais marcante a sua pele escura. Hoje isto já não é mais possível. Apesar da ideologia da 
endogamia, casamentos com não ciganos sempre ocorreram, de modo que em muitos países hoje os ciganos 
fisicamente não se distinguem da população gadjé nacional. Ciganos racialmente puros hoje não existem mais 
em canto algum do mundo e nunca existiram, porque nunca existiu uma raça exclusivamente cigana. Impossível, 
portanto, identificar os ciganos através de características físicas peculiares ou estabelecer critérios biológicos de 
ciganidade. Classificar como verdadeiros ciganos todos aqueles que falam uma língua cigana também não 
adianta, porque muitos ciganos já não a falam mais e outros a dominam muito mal, ou até já a esqueceram por 
completo. Muitos autores, de várias partes do mundo, afirmam que mesmo entre si os ciganos costumam falar a 
língua do país em que vivem e que a língua cigana, na maioria das vezes, costuma ser usada apenas 
ocasionalmente, quando necessário. 
27 Pelo que me foi relatado em campo, a identidade cigana é automaticamente transmitida aos filhos quando 
ambos os pais são ciganos. No caso de casamentos mistos - com gadjé - geralmente os filhos só serão 
considerados ciganos se os pais permanecerem no grupo ou mantiverem vínculos com o mesmo e desde que os 
filhos sejam educados na tradição cigana. A dita “identidade cigana” pode ser perdida, primeiro, por opção 
individual, quando o indivíduo se desliga consciente e voluntariamente do seu grupo e passa a viver no mundo 
dos gadjé, assimilando seu modo de vida; segundo, pelo casamento com gadjé e posterior opção pela vida fora 
do grupo, no mundo gadjé, caso em que também os filhos não serão mais considerados ciganos; e finalmente, 
por expulsão, quando o indivíduo, por ter infringido certas normas grupais, deixa de ser considerado membro da 
comunidade cigana. 
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povo. Aqui a “carta da mesa” estava virada: não se tratava de ciganos serem marginalizados 
pela sociedade não cigana, mas sim, do não cigano ser impossibilitado de aproximação 
cultural (seja indo a escolas frequentadas por gadjés, não ciganos, seja aceitando casamentos 
entre ciganos e não ciganos etc.). Era um outro lado do mesmo fenômeno de setorização 
social. Não se “misturar” significava se proteger.  
Em vários países do mundo, segundo posicionamento da Samanta, os ciganos 
passaram a ser uma “fantasia de carnaval” que gadjés incorporam para alimentar o imaginário 
popular. No Brasil, aliado a isso, ainda se é possível ganhar dinheiro com essa “fantasia 
coletiva” (como grupos de dança, musicais, leituras de sorte etc.) e isso ela considera bastante 
delicado para quem, por herança - como a família de seu noivo, por exemplo - tenta quebrar 
com os enquadramentos folclóricos para se afirmar enquanto etnia. A questão do “parecer 
ser” por identificação e do “ser” por direito começavam a ficar mais claro para mim. 
Ainda segundo ela, a religiosidade no Brasil faz com que muitos brasileiros se 
autodenominem ciganos (mesmo que seja apenas por identificação de energia vibracional dos 
guias espirituais) e isso cria uma confusão de identidade coletiva, pois no inconsciente 
coletivo em questão, os ciganos são aqueles que correspondem a imagem onírica e modelos 
religiosos e não, necessariamente àqueles que batalham por uma autonomia étnica, os ciganos 
por herança genética, o que deslegitima a luta por direitos sociais.   
Além dessa discussão central, a Samanta me mostrou vários vídeos sobre suas 
viagens e confesso que fiquei com muita vontade de estar, assim como ela, com aquelas 
mulheres ciganas que habitavam territórios como a Índia, Turquia, Romênia, Sérvia e França. 
Tinha muito de nós nelas, tinha muito delas em nós e mesmo por vídeo, me emocionei com 
alguns relatos e movimentos, com algumas paisagens que já faziam parte dos meus trabalhos 
laboratoriais e que eu não sabia que estavam diretamente relacionados a essa cultura. No 
entanto, ao acompanhar seus relatos e ver seus registros audiovisuais, senti falta de ver 
mulheres ciganas da Península Ibérica que eu, particularmente, tenho muita curiosidade de 
conhecer, mas que ela evita enquanto material de estudo, porque diz já estarem muito 
contaminadas com a mídia e outras culturas locais. 
Me perguntei nesse momento, o motivo pelo qual ela não havia pesquisado as 
ciganas aqui do/no Brasil, por exemplo. Acredito que seja, pelo que conversamos, porque as 
ciganas de acampamento daqui ouvem e dançam sertanejo e arrocha, temas musicais esses 
que ela sendo uma professora de dança “tradicional” cigana não se interessava. 
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Isso me deixou intrigada e abriu inúmeras outras reflexões sobre pertencimento, 
hereditariedade, memórias ancestrais e o imaginário popular, como por exemplo, se os 
ciganos tem como característica primeira, segundo muitos dos relatos, a incorporação das 
culturas locais e modos de vida de onde decidem livremente se instalar, não seriam eles um 
grande material de estudo sobre diversidade, sobre tradição e suas traições, justamente porque 
que se apropriam de tais costumes para os transformar, atualizar, repassar e ressignificar? 
Existiria, assim, uma cultura cigana “pura”? Obviamente que aqui se tratava da livre escolha 
de uma artista, de pesquisas de naturezas distintas (embora com mesmo tema), mas para mim, 
enquanto dados da pesquisa, me remeteu a tais questionamentos que foram respondidos ao 
longo da pesquisa. 
Aqui ficava claro também, a diferença de se pesquisar a dança cigana enquanto 
matrizes de movimento e origem cultural para reprodução e sistematização e de se trabalhar 
com um método de criação e pesquisa em dança que têm como objetivo o exercício da troca 
cinestésica entre pesquisador e pesquisado. Essa diferenciação da natureza de cada pesquisa e 
pesquisador ficou evidente nesse encontro.  
 
Festa temática 
 
Itatiba, 14 de março de 2015  
A Festa Cigana da Fazenda das Oliveiras idealizada e realizada por Dora e 
Rodolfo Costa aconteceu na Fazenda das Oliveiras, na cidade de Itatiba, interior de São Paulo, 
no dia 14 de março de 2015. 
O Casal Costa, não ciganos que se identificam com essa cultura, são professores 
de dança cigana, se apresentam em eventos como o Revelando São Paulo e promovem, com 
frequência, encontros entre simpatizantes da cultura. 
Esses eventos temáticos têm como principal objetivo, segundo esse casal, 
promover uma confraternização entre ciganos tradicionais, simpatizantes, alunos de dança 
cigana e quem mais quiser participar, quebrando as fronteiras culturais de segregação.  
Para chegar a essa fazenda passei por estradas estreitas de terra seca. Ela fica em 
um local alto, de subida íngreme, arborizada e sem nenhuma vista para asfalto ou casas. 
Cheguei bem no horário do pôr-do-sol, que visto lá de cima, foi algo belíssimo! 
Me chamou a atenção, assim que entrei na festa, uma pequena capela com duas 
mulheres em frente ao altar, com longas saias e lenço cobrindo a cabeça. 
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Figura 28: Mulheres ciganas na capela da Fazenda.  Registro de Bruno Vasconcelos. 
 
Mais à frente, barracas com comércio de roupas, acessórios e objetos de 
decoração, um galpão com venda de comidas e bebidas e uma área grande com mesas e 
cadeiras próximas ao espaço de dança para quem quisesse assistir as apresentações. 
Fui caminhar pelo espaço e escolhi passar um tempo nas barracas de comércio 
para conversar com algumas vendedoras. Experimentei lenços e acessórios enquanto 
conversávamos. Percebi que o comércio era um “passaporte”, uma moeda de troca, para os 
diálogos e aproximações. 
De tudo que vi e experimentei nas barracas, o que mais me chamou atenção e que 
inclusive acabei comprando foi um corselete preto. Eu queria ter a sensação de vestir um 
corselete em meu corpo. Em anotações de campo: “Ela (vendedora cigana) o colocou em meu 
corpo e puxou fortemente a fita que o ajustava em mim. Pedi para que puxasse ainda mais e 
ela o fez. Foi uma sensação corporal bastante diferente e muito marcante. Senti uma espécie 
de súbita falta de ar misturada com a ampliação da consciência da coluna e do quadril (sentia 
minha cintura mais fina e meu quadril maior) e isso refletiu em um aumento de tônus e numa 
nova organização do espaço do pescoço. O espartilho me causou, instantaneamente, uma 
mudança de postura e consequente sensação corporal: estava altiva, me sentia confiante e 
forte, embora um tanto sufocada”. 
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Figura 29: Cigana colocando espartilho na pesquisadora. Registro de Mariana Rotili. 
 
A vendedora, após longo tempo de conversa comigo, chamou um homem e pediu 
para que ele me acompanhasse até a D. Iara. Eu não fazia ideia de quem ela estava falando, 
mas me parecia alguém importante e especial para eles, então confiei. O passaporte, 
simbolicamente, havia sido entregue em minhas mãos. 
O segui até a D. Iara: passamos pela área da dança, da fogueira que ainda não 
estava acesa e atrás de tudo isso, num coreto, estava ela, sentada com várias mulheres em 
volta de si. 
D. Iara é uma senhora de cabelos cor de fogo, unhas cumpridas e coloridas, 
muitos anéis, saia longa rodada e pés descalços. Ela olhou para mim e me pediu para esperar 
um pouquinho porque teria mais cinco pessoas para conversar com ela antes de mim, mas que 
queria me conhecer. Agradeci e continuei caminhando pelo espaço atenta ao momento que ela 
me chamaria para conversar. 
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Quando eu menos esperava (estava pegando algo para comer28) começou a 
chover. E choveu muito. Acalmada a chuva, me sentei em uma mesa para observar as pessoas 
para além das barracas de comércio e “esconderijos” de mulheres. Nesse momento a Dora, 
organizadora do evento, pegou o microfone e anunciou que começariam as apresentações de 
dança. Foram sucessivas apresentações em solos, grupos, duos etc. 
A hierarquia estava presente nessas apresentações. As mulheres que abriram esse 
momento da festa eram netas e filhas da D. Iara, matriarca e pilar simbólico daquele encontro. 
Todas, sem exceção, quando entraram no espaço da dança, reverenciaram a D. Iara e ela, por 
sua vez, retribuía com um sorriso. 
Segue anotação em Diário: “D. Iara foi convidada a abrir as apresentações de 
dança e daí que me dei conta de que havia sido levada à matriarca da festa. Três moças 
entraram no espaço das apresentações junto com ela, sentaram-se no chão com suas saias 
longas, formando um semicírculo de mulheres em frente aos músicos. A D. Iara entrou 
lentamente, fez um pequeno movimento com a cabeça direcionado a uma delas, caminhou ao 
centro do espaço e começou a dançar com uma força ímpar: seus gestos eram fortes, claros e 
seus olhar e expressividade das mãos bem marcantes claramente “colados” na música. Dado 
um tempo de apresentação, alguns homens foram entrando lentamente no espaço e iniciou-se 
um jogo cênico de sedução, numa trilha que falava sobre amor, em língua espanhola. Como 
numa arena (ela seria o touro, no caso) vários homens a provocavam e seduziam, com seus 
movimentos viris - lineares, pontuados e precisos – especialmente de braço e ela os encarava. 
Ela se aproximava e se afastava deles, escolhendo quem venceria a disputa numa analogia à 
letra da música que falava sobre uma disputa amorosa. Encenavam a letra com vigor. Foi bom 
vê-la dançar: a força daquele corpo, já não tão jovem, mas cheio de vitalidade, tomava 
afetivamente o meu corpo que, embora sentada em volta da pista de dança observando, era 
capaz de dançar internamente com ela”. 
Depois desse momento “espetacular”, outras pessoas foram chamadas a se 
apresentar. Em seguida, convidaram a banda Furia Gitana para tocar, abrindo o espaço, até 
então exclusivo às apresentações, para quem quisesse dançar. 
                                                 
28 Fiz questão de citar que estava pegando algo para comer porque nos campos anteriores – com exceção da casa 
da D. Celestina - tenho relatos em diário de campo de estar passando mal, de estar com fome, atordoada etc. e a 
professora Graziela durante reunião sobre os campos coabitados, me orientou a prestar atenção na razão de estar 
associando os campos às privações. Nesse dia, os cuidados comigo foram equivalentes aos cuidados com outros. 
Em próximos relatos, ainda terão campos que fui com febre, com fome etc. como uma visita ao circo Moscou, 
mas aos poucos, esse tipo de descuido pessoal não aconteceria mais e isso era reflexo do meu próprio processo 
de atenção as minhas reais necessidades. 
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Enquanto eu observava as pessoas se aproximando da banda, um cigano em 
especial, me chamou atenção por seus movimentos precisos, confiantes e esteticamente belos. 
Tentei me aproximar dele, beirando discretamente a pista de dança pela segunda vez, quando 
sou surpreendida pela chegada repentina da D. Iara que me pega pela mão e me leva ao 
coreto. 
Chegando novamente ao coreto, me sentei em um banco de concreto e 
começamos a conversar. Perguntou quem eu era e compartilhou comigo várias de suas 
histórias de vida. Deixava bem claro o quanto é grata aos gadjés por manter sua cultura viva. 
Falou também, com pesar, sobre o machismo no meio cigano e de que como é difícil sentir o 
preconceito da sociedade. 
Enquanto conversávamos, outras mulheres se aproximavam de nós e ela 
compartilhava suas memórias com todas, incentivando-nos a quebrar com as estruturas 
patriarcais rígidas, com o histórico de submissão feminina. D. Iara carregava em si a tradição 
e a transgressão e aquele coletivo feminino parecia um clã secreto: mulheres escondidas para 
discutir o que é ser mulher nos tempos de hoje. A sororidade, tema tão atual, estava se 
fazendo real diante de mim, de uma maneira muito bonita e natural.  
Depois de ficar conversando com ela por horas, voltei para a pista de dança. Já era 
tarde da noite. Uma mulher jovem e muito bonita conhecida como Lady Agnes dançava em 
frente à banda com vestido vermelho esvoaçante e várias pessoas estavam ao seu redor 
formando um grande círculo, batendo palmas no ritmo da música. Seus movimentos eram 
intensos, com certo apelo dramático, amplos com sinuosa manipulação da saia. 
Depois de um tempo, quando as pessoas se dispersaram pelo espaço, fui conversar 
com ela que me disse ser professora de dança cigana na cidade de São Paulo. Pela terceira 
vez, a dança cigana parecia ser a fonte de renda de mulheres que eram a própria vitrine de seu 
ofício. 
Continuei caminhando pela festa. Vi uma fresta de luz e fui em sua direção e 
percebi que ser uma fogueira que havia sido acesa enquanto eu conversava com a D. Iara. 
Fiquei olhando para ela, sozinha, em silêncio. Foi um momento importante para mim, um 
espaço para entrar em contato com as minhas paisagens internas e observar o quanto daquilo 
tudo já fazia parte do meu imaginário, me atentando às minhas emoções e apreensões do 
espaço. 
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Figura 30: A fogueira da festa em momento que antecede a descrição do texto. Registro da autora. 
 
Eu estava com pés cheios de lama, postura modificada pelas roupas, olhando para 
uma fogueira que resistiu acesa mesmo com a chuva e via pendurado em um mastro 
improvisado a bandeira dos ciganos. Tinha algo de muito familiar, onírico e poético naquilo 
tudo! 
 
 
Figura 31: Bandeira cigana da Fazenda. Registro da autora. 
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Algumas pessoas se aproximaram da fogueira nesse momento: a silhueta das 
mulheres com suas longas saias refletidas na parede iluminada pela fogueira e esse universo 
onírico que ali se instaurava, me deixava extasiada.  
 
  
Figuras 32-3: As silhuetas ciganas. Registro de Bruno Vasconcelos. 
 
Nesse momento, já tarde da noite, quase todos os convidados estavam na pista de 
dança. Observando o entorno desse espaço e o que eu sentia estando nele, percebi por mais 
uma vez, que os homens ciganos me intimidavam e, em relação a danças dos casais, tinha 
uma energia muito sexual, embora sem nenhum apelo gestual. 
Os olhares pareciam devorar a outra pessoa, assim como os gestos das mãos, 
especialmente tocando nos cabelos das mulheres. A sedução era presente em quase todas as 
duplas. 
Em contrapartida, crianças dançavam com suas saias rodadas e coloridas. Uma em 
especial me chamou atenção: seu nome é Maria, filha do Casal Costa. Ela, embora novinha, 
tinha uma boa percepção do eixo, seus giros eram precisos, seus pés firmes e fincados no 
chão, tronco maleável e uma escuta apurada da música. Foi muito bonito quando ela entrou ao 
centro de uma roda de ciganos adultos, fora do círculo de apresentações e começou a dançar 
com seu pai. Ao término da dança ela o abraçou, deu um beijo nele e saiu correndo para o 
balanço com outras crianças. Ela dava um outro sentido ao ato de dançar, certa leveza que 
emocionava. 
 
102 
 
     
Figura   
 
Fo
Figuras 34-5 Casais dançando no evento. Registro de Bruno Vasconcelos. 
 
 
Figura 36: Criança dançando no evento. Registro da autora. 
 
Desse campo, ficaram para mim, quanto principais impressões: a mão da cigana 
tocando a minha mão enquanto conversávamos num local reservado; a descompromissada, 
porém emocionante, dança da criança com seu pai; a sensualidade e força dramática da “dama 
de vermelho”; os sutis gestos de afeto ao longo das apresentações de dança trocados entre 
mulheres de diferentes faixas etárias, de uma mesma família, reforçando o sentimento de 
pertencimento; o olhar penetrante dos homens ciganos; a resistência de uma mulher que é, ao 
mesmo tempo, a encarnação das tradições de seu povo e o movimento de transgressão da 
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mulher contemporânea, que busca a independência e o empoderamento feminino na união 
com outras mulheres.  
Saí da Fazenda das Oliveiras de madrugada e retornei para Campinas cansada, 
mas nutrida pela paisagem e relatos de vida comoventes, além das danças cheias de energia e 
cumplicidade. 
 
Narrativas ciganas 
 
São Paulo, 31 de maio de 2015 
No dia 31 de maio de 2015 fui a São Paulo para almoçar com o Casal Capelo, 
duas semanas após a festa na fazenda. Conheci a Rosana e o Cristian Capelo na Fazenda das 
Oliveiras. 
Lembro-me que por muito tempo fiquei observando a Rosana na festa, pois ela era 
uma das pessoas que as mulheres antes de se apresentar, olhavam, sorriam e até mesmo 
acenavam. Fiquei curiosa para saber quem seria aquela mulher tão exuberante, com traços tão 
particulares: cabelo curto, loira, alta, roupa colorida, sorriso largo, sentada em uma esteira em 
volta da pista de dança ao lado de um homem sorridente. 
Começamos a conversar via rede social e ela me convidou para almoçar em sua 
casa para conversarmos pessoalmente. Disse que faria uma comida tipicamente cigana para 
me receber e eu prontamente aceitei. Entre ônibus, metrôs e caronas eu chego a casa deles. 
Fui muito bem recebida desde o atendimento do interfone até a despedida ao final do dia. 
A Rosana abriu a porta de sua casa com um abraço acolhedor. O primeiro cômodo 
da casa é o escritório do casal, que são corretores de seguro. O Cristian estava em um dos 
computadores trabalhando e foi igualmente receptivo. Ela me mostrou o restante da casa e 
seguimos para a cozinha. Enquanto ela terminava de preparar o almoço, ajudei colocando os 
pratos na mesa e ficamos conversamos sobre a minha pesquisa. Cito isso porque, por mais 
uma vez, a cozinha representa espacialmente um lugar de afetos, de intimidade. 
Nesse momento, além dos sensíveis relatos sobre sua infância, da presença amável 
de ambos, do ambiente acolhedor e colorido e com uma decoração muito bonita, repleta de 
detalhes e memórias e também, da comida deliciosa (a exemplo: charutos de repolho) que, 
segundo ela, é tipicamente cigana  de origem árabe, uma das coisas que mais me chamou 
atenção naquele dia era o corpo daquela mulher que gesticulava com amplitude de 
movimento, me recebia em sua casa e em sua vida de portas abertas: uma pessoa que já teve 
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câncer, que fez cirurgia bariátrica e mesmo assim têm uma energia radiante, uma presença 
humana calorosa. Ela me contou que sente prazer em arrumar a mesa para receber 
convidados, gosta de cozinhar, de conversar, de ouvir histórias, de ajudar as pessoas e eu pude 
sentir tudo isso durante todo o tempo em que estive lá com eles.  
Não eram relatos nem modos de vida de uma cigana tradicional, “legítima”, não 
se tratava de um universo sociocultural diferente do meu, mas de uma mulher apaixonada pela 
cultura cigana em seus moldes mais estereotipados e que assumia isso e essa era a sua força. É 
uma mulher que se identifica e se nutre dessa imagem arquetípica e que encontrou na “dança 
cigana29”, o remédio para curar suas dores físicas e emocionais, uma ferramenta de bem-estar 
e saúde. 
O Cristian gentilmente gravou naquela tarde para mim dois documentários sobre 
ciganos e me deu de presente: “Latcho Drom” e “Gadjo Dilo”, documentários esses que já 
haviam sido indicados pelo Marcio Tadeu no início dessa pesquisa. 
Marcou-me o cheiro do incenso de lavanda e as cores do chá de hibisco com 
frutas picadas que ela me serviu durante a tarde. Vermelho e dourado, o pão e o vinho, as 
flores espalhadas pela casa, à trilha sonora que ficou tocando o tempo todo em que estive lá, 
quadros e imagens de ciganos e a devoção a Santa Sara: um universo que despertava todos os 
meus sentidos. 
Quando saí da casa deles fui diretamente ao prédio da Fecomércio (bairro Bela 
Vista) para um ciclo de palestras do Sesc São Paulo sobre ciganos, que foi organizado por 
Marcos Toyansk, pesquisador da USP que têm descendência cigana. 
 
Retrato cigano 
 
São Paulo, 31 de março de 2015  
Ao chegar nesse prédio comercial, ainda no elevador, encontrei três ciganos - 
Yanka, Gil e Jane - que, estavam seguindo para o mesmo local que eu. A palestra era sobre 
artistas ciganos circenses. Andressa, Rui e Benício Sanches, ciganos circenses, foram os 
convidados para apresentar seus relatos de vida. 
                                                 
29 São consideradas danças ciganas:  Kalbelyia (Índia); Cingeralas e Manea (Romênia), Ruska Roma (Rússia), 
čoček (Bálcãs), Ciftetelli (Grécia e Turquia), Roman Havasi (Turquia), Ghawazee (Egito) e a Rumba (Espanha, 
França, Portugal e Brasil). Em minhas pesquisas de campo, a grande maioria dos ciganos denomina “dança 
cigana” a Rumba Gitana, com ritmos oriundos da Península Ibérica, fortemente influenciados pelo flamenco e 
fados. 
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A Família Sanches veio da Itália em 1890 para trabalhar no Brasil. São da etnia 
rom nação boiash. Essa nação cigana diz respeito às famílias de tradição circenses e, no caso 
deles, mais especificamente, na arte de manipular chicotes e fitas. Desde que imigraram para 
o Brasil, essa família tem como renda familiar e ofício passado por gerações, as artes 
circenses em seus modelos mais tradicionais. 
Todos os relatos da família traziam a temática da idealização versus a realidade: 
como as pessoas imaginam ser uma família tradicional cigana-circense e, de como realmente 
é; a questão do picadeiro como espaço de formação e a formação circense que tem como base 
sólida a disciplina, dedicação, tradição e devoção; desabafos de como é difícil viver de circo 
depois do fenômeno Circu de Soleil; a questão das hierarquias de idade e gênero para os 
ciganos; o papel social dessas comunidades; o patriarcalismo que ainda é preponderante, 
especialmente em acampamentos e comunidades nômades. 
A Andressa, exuberante em um vestido longo rosa de paetê, começou a 
apresentação compartilhando a história de imigração de sua família. A maneira como estavam 
trajados nos remetia imageticamente para um picadeiro de circo e, seus deslocamentos 
espaciais e entonações vocais potencializavam essa sensação de construção de um outro 
tempo-espaço.  
Andressa e Rui são irmãos, filhos de Benício, conhecido como Palhaço Piccoly. A 
esposa do Sr. Benício e mãe de Andressa e Rui havia falecido no dia anterior a essa palestra e, 
por esse motivo, estavam bastante emotivos. 
O Rui se apresentou, em seguida, com chicote e malabares nas mãos falou sobre a 
formação em circo: modelos, estrutura e exigências. Me identifiquei muito com seus relatos, 
pois a minha formação em dança clássica perpassou as mesmas exigências e seus modelos 
familiares também me eram familiares. Essa aproximação de “universos formativos”, causou 
um impacto grande em mim. O circo metaforizava muitas questões da minha vida. 
Por fim, foi à vez do Sr. Benício se apresentar. Enquanto relatava a ligação de sua 
família com o circo, compartilhando conosco uma vida de dedicação a esse ofício, foi se 
vestindo de palhaço. Iniciou seus relatos como Sr. Benício e finalizou como palhaço Picolly30, 
metaforizando, dessa vez, o que é assumir uma personagem de si. 
Ele falou sobre lendas e o senso comum de identificação com a imagem de 
ciganos e circenses, fez uma homenagem à sua esposa e declamou um poema sobre o que é 
ser palhaço. Todas as pessoas que estavam na plateia desse picadeiro simbólico, assim como 
                                                 
30 O nome artístico Picolly não foi alterado. 
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eu, se emocionaram. Segue anotações: “O Sr. Benício dividiu conosco a trajetória do circo no 
Brasil, trajetória essa que, grande parte, ele viveu “na pele”. Ao longo do relato ele foi 
colocando acessórios e deixando de ser o simpático Sr. Benício para se apresentar como o 
lendário palhaço Picolly. Ao término da construção da personagem, ele recitou um poema de 
sua autoria: “Ser palhaço é viver a vida sorrindo. Fazendo os outros sorrirem. Ser palhaço é 
ser criança. Ser palhaço é ser feliz [...]. No picadeiro me criei. A lona azul foi meu céu. O 
palhaço, a minha vida. A alegria, o meu troféu. Não sei se nasci no circo. Ou se o circo nasceu 
em mim. Mas de uma coisa estou certo. E aqui assina quem diz: O circense minha gente. Tem 
a mania de ser feliz!”. Em seguida, citou dois ditos populares: “O palhaço o que é? É ladrão 
de mulher” e “O palhaço pinta o rosto de todas as cores para esconder as lágrimas que lhe 
queimam o coração, simulando no sorriso a tristeza de sua alma”. Depois dessas duas falas 
ele, emocionado, nos contou sobre sua esposa: se conheceram no circo e ela largou tudo para 
seguir com ele pelo mundo. Ele nos fazia rir mesmo com a nítida vontade de chorar e, daí 
éramos nós que chorávamos com seus relatos. Foi um belíssimo momento, em que arte e vida 
se fundiam”.  
 
       
Figuras 37-8: Apresentação da família circense em evento do Sesc. Registros da autora.  
 
Ao reler esses relatos pensei sobre nossas escolhas de pesquisa de campo: somos 
nós que escolhemos nossos campos ou os nossos campos que nos escolhem? E também, sobre 
a lendária imagem do palhaço como dissimulador de emoções. Me questionei sobre quantas 
vezes na vida não fui igualmente dissimulada, rindo com vontade de chorar, ficando com 
vontade de partir, me despedindo com vontade de permanecer. O palhaço Picolly carregava 
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humor e sagacidade, uma escuta minuciosa, uma forte presença e certo saudosismo e intensa 
carga afetiva. 
Depois desses relatos repletos de emoção, foi aberto um espaço para perguntas. 
Surgiu uma sobre os modos de vida ciganos. A Andressa dividiu a sua fala com a Yanka (a 
senhora cigana que me chamou atenção no elevador). Elas falaram sobre a precariedade dos 
acampamentos, dificuldade de educação e saúde que os ciganos enfrentam por estarem à 
margem da sociedade e de como é difícil assumir a identidade cigana no mercado de trabalho, 
por exemplo. Falaram também que no Brasil há muitos simpatizantes da cultura, mas poucos 
ciganos “de sangue” que conseguem assumir, de fato quem são sem se sentirem excluídos 
e/ou descriminalizados. Esse assunto, por mais uma vez se instaurava, se apresentava a mim. 
Yanka é pedagoga e faz parte do CERCI – Centro de Estudos e Resgate da 
Cultura Cigana (USP). É uma senhora muito culta, crítica, militante fazendo, inclusive, parte 
de vários conselhos de direito cigano. É muito elegante. Mulher de belos gestos (suas mãos 
eram incrivelmente expressivas) e fortes palavras (clareza e convicção de sua fala). “Filha” do 
judaísmo (atualmente, ateia), avessa aos dogmas religiosos (acredita que a religião é o ópio do 
povo) e uma senhora extremamente reservada. 
Andressa e Yanka deixaram claro em suas falas que uma coisa é o imaginário 
popular que faz dos ciganos uma figura de sensualidade, mistério e liberdade e outra coisa é a 
realidade deles, muitas vezes miserável, de constante provação e exclusão social. Mais uma 
vez esse tema da idealização versus realidade e da vitrine social versus modos de vida estava 
permeando meus campos.  
Gil Vascos fez alguns depoimentos altamente conservadores, para não dizer 
machista e sexista, sobre a questão das hierarquias, especialmente de gênero, dizendo que é 
nocivo a mulher tentar ocupar o lugar do homem na sociedade, porque os deixam sem função 
social, uma vez que foram criados para ser essa figura diretiva. Para ele, cada gênero tem seu 
papel social e quebrar com essas estruturas é errado e confuso. 
Gil é um cigano de etnia rom, importante membro da associação cigana brasileira, 
fundador de um grupo musical que ficou famoso por causa da novela Explode Coração e é 
reconhecido como único violinista tradicionalmente cigano do Brasil. Ele personificava um 
ponto de vista social que acredita que a mulher nasceu para cuidar do lar, dos filhos e da 
tradição e, que a transgressão é uma traição; visão essa bastante difundida entre os ciganos de 
acampamento. 
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Encerrada a noite, fui conversar com a Andressa, Rui e Yanka, no desejo de ter 
outros espaços para encontrá-las para além de uma estrutura de palestras. Trocamos nossos 
contatos e ficamos de nos encontrar em outro momento para conversar com mais calma sobre 
vários tópicos apresentados e discutidos naquela noite. 
 
São Paulo, 01 de abril de 2015 
No dia seguinte, 01 de abril de 2015, o ciclo de palestras continuou. Nesse dia, 
uma parte foi dedicada às pesquisas acadêmicas que trabalham com a temática cigana e outra 
parte do evento aos artistas ciganos. 
As pesquisadoras falaram sobre a atração paralisadora que os ciganos causam na 
sociedade como um todo: medo e fascínio (e nenhuma, necessariamente, pautada num senso 
de realidade).  
Falaram também sobre os ciganos como um retrato do Brasil marginal e por isso 
mesmo negado, velado e sobre a cristalização da imagem estereotipada e idealizada dos 
ciganos, em especial, nas literaturas. 
Um conceito apresentado que me marcou bastante foi o de exterioridade de 
Edward Said (2007): a representação do outro fala mais do sujeito que a cria (no caso, o 
Brasil) do que do objetivo representado (o cigano). Falaram também dos ciganos como anti-
heróis nacionais. 
Depois de um longo intervalo, retornamos para a sala de palestras e o “cenário” 
era outro: dois músicos sentados no palco do anfiteatro tocando seus instrumentos e a Jane em 
pé, aguardando a entrada das pessoas. 
Ela falou sobre a origem da dança cigana e eles sobre as influências da música 
cigana no cenário mundial. Em anotações: “Jane contou que a dança, para eles, é muito mais 
do que uma série de movimentos codificados; a dança é a corporificação do movimento de 
vida, tem caráter ritualístico; é a própria vida cigana manifestada no corpo. É uma dança que 
não tem coreografias, sua intenção não é apresentar uma técnica apurada, mas sim, de 
expressar as emoções, comunicar estados emocionais, interpretar os conteúdos das músicas 
e/ou celebrar datas marcantes como nascimentos, casamentos e funerais, por exemplo. Falou 
brevemente sobre a história da dança cigana e de como, segundo ela, os ciganos influenciaram 
(vestimentas, movimentações, qualidade expressiva etc.) nas danças populares de vários 
países como a rumba, lundu, flamenco, carimbó, ciranda, fandango, balaio, tarantela, entre 
outras [...]. Alguns pelo desenho espacial, outros pelas vestimentas, ou ainda estímulo 
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musical. De maneira generalizada, a dança cigana foi apresentada como sendo algo que é 
passado de geração em geração e a virtude da mulher é diretamente relacionada à maneira 
com que ela dança, com que conhece e se expressa por meio dos seus movimentos. “Quando 
eu danço, saúdo ao outro e principalmente, a mim: minha história, minhas emoções e 
momento de vida”, disse Jane31” 
Em seguida os músicos Gil Vascos e Renato Ianovich iniciaram sua fala. O 
primeiro a conversar conosco foi o Renato que nos contou que aprendeu a tocar violino aos 
cinco anos de idade com sua família. Todas as suas memórias com música são bastante 
afetivas. Ele conheceu, conviveu e trabalhou com grandes nomes da música nacional e 
internacional. 
Depois de seus relatos nos mostrou algumas trilhas que ele ajudou a compor como 
Estou de volta pro meu aconchego, Pagode Russo e Lamento Sertanejo. Enquanto ele narrava 
sua história, tocava alguns trechos dessas músicas. 
Memória, afeto, talento, dedicação e vínculo familiar, foram essas as marcas que 
esses artistas deixaram nesse encontro. Eu fiquei encantada com a facilidade que essas 
pessoas têm de falar em público. Por meio da prática artística contam sobre seu trabalho, 
carregando memórias e afetos em sua arte e uma gama imensa de conteúdos de sua cultura e 
área de atuação. Na academia chamaríamos de desmontagem cênica (que é apresentar um 
trabalho específico narrando sobre o próprio trabalho enquanto encena partes dele).  
O Renato após seus relatos convidou o Gil Vascos para tocar com ele, que se 
levantou e foi buscar seu acordeom que estava em uma das cadeiras, no fundo do auditório e 
juntos começaram a tocar o que, para eles, é um pouco da história da música cigana. Gil disse 
que a música cigana, assim como a dança, toca fundo porque lida justamente com a emoção 
do intérprete. Em seguida eles convidaram uma cigana cantora que é amiga deles e que estava 
na plateia para acompanhá-los na música Krallisa. Foi muito bonito vê-los cantando essa 
música ao vivo, pois eu já a usei em trabalhos laboratoriais, então já a conhecia e ela fazia 
muito sentido para mim. 
Convidaram também a Jane para dançar com eles. Pediram para que ela 
escolhesse a música de sua preferência. Ela escolheu a música Por una cabeza de Carlos 
Gardel. Quando me dei conta, a plateia estava batendo palma com eles e algumas pessoas até 
se levantaram para dançar. Foi um momento bonito! “Não é o ritmo nem os passos que fazem 
                                                 
31 A cigana Jane faleceu durante o período dessa pesquisa. Foi uma perda significativa não só para sua família, 
que pude conhecer nesses eventos, mas também para toda a comunidade cigana nacional, pois era uma mulher 
que, ao lado de seu marido Gil, batalhou bastante pelos direitos ciganos e representatividade na cultura brasileira. 
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a dança, mas a paixão que vai à alma de quem dança”, frase de Augusto Branco que foi 
recitado por Jane. E aí a máxima dos ciganos enquanto povo festivo se fazia presente diante 
dos meus olhos. 
 Acalmada a euforia dos artistas e da plateia, os ciganos convidados do Sesc 
conversaram mais um pouco conosco. Nesse momento final do encontro, o Gil se exaltou 
emocionalmente contando as dificuldades enfrentadas pelos ciganos no Brasil. Delicadamente 
sua esposa sinalizou que já havia terminado o tempo da fala e ele estava com dificuldade de 
encerrar seu relato porque tinha uma carga emocional muito grande. Sua postura rígida diante 
de alguns temas parecia naquele momento, um reflexo das muitas dificuldades enfrentadas ao 
longo da sua vida. Foi um encontro intenso do início ao fim.  
 
Circo cigano 
 
São Paulo, 02 de abril de 2015 
A visita ao circo Moscou, junto com a equipe do SESC, aconteceu no dia 2 de 
abril de 2015, como parte da programação do ciclo Retratos Cigano. Em anotações de campo: 
“quinta-feira, véspera de feriado, chego ao prédio da Fecomércio mais cedo. Os três ciganos - 
Yanka, Mio e Jane – também chegaram mais cedo. Pude conversar um pouco com eles até 
que todos os participantes do passeio chegassem. Às 11h começamos a nos reunir dentro do 
ônibus. Seguimos para Itaquera que, segundo Marcos, organizador do encontro, demoraria 
aproximadamente 1h para chegar. 
No caminho, fui conversando com a cigana Yanka e foi uma ótima oportunidade 
de me aproximar dela. Culta, discreta, de olhar profundo e gestos expressivos, compartilhou 
comigo a perseguição histórica sofrida por ciganos pelo mundo todo e a situação de pessoas 
que vivem em acampamento e sofrem todo tipo de discriminação e carências entre outras 
tantas coisas difíceis de se ouvir. 
A maneira com que ela gesticulava enquanto conversava e os detalhes de seu 
corpo me chamavam a atenção: coque baixo com uma flor fazendo o “acabamento” no 
penteado, saia longa de tecido fino, mãos delicadas e de movimentos belíssimos que 
desenhavam sua fala no espaço, o olhar profundo e silencioso, voz grave e fala pausada.  
Quando chegamos em Itaquera fomos diretamente ao encontro do Rui Sanches (da 
família de ciganos circenses) que havia sido convidado pelo Marcos para apresentar o circo 
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para nós. O dia estava muito quente, era horário do almoço e eu estava com muita gripe e com 
fome. 
Ficamos em pé, por aproximadamente uma hora, debaixo de um sol forte, 
ouvindo-o contar sobre as estruturas do circo. Seus relatos eram bastante interessantes, mas eu 
não me sentia bem fisicamente. Depois, entramos no circo e fomos orientados gentilmente a 
seguir as instruções dele para não “invadir” a privacidade de quem morava lá.  
Os primeiros relatos do Rui sobre a sua rotina no circo, abarcavam suas memórias 
de infância, uma vez que ele nasceu e foi criado em um ambiente circense. Ele comentou 
conosco que a vida no circo exige muita disciplina e paixão e que a família circense é bastante 
fechada no que diz respeito às tradições e valorização do vínculo afetivo e da convivência 
diária. Ele comentou que por um lado tudo isso tem um imenso valor, mas por outro acabava 
sufocando, desmotivando e não dando oportunidade a novos modos de vida. Em anotações em 
Diário: “Não tenho vínculo com nenhuma tradição circense, mas me identifiquei muito com 
grande parte de seus relatos de infância. As coisas que ele contava sobre como, por exemplo, 
aprendeu as técnicas circenses eram muito semelhantes à maneira e intensidade que eu 
aprendi o balé clássico e também, a maneira com que a família lidava com a ida de seus filhos 
para fora do círculo familiar”. 
Ele falou sobre a labuta diária das famílias circenses que tem uma rotina árdua de 
ensaios, além de terem que cuidar da família e do espaço do circo e que lidam diariamente 
com a dificuldade financeira. 
Falou também sobre valores familiares, legado artístico, respeito às hierarquias, 
gratidão aos mestres etc. Era como se, de alguma maneira, ele estivesse colocando um espelho 
diante de mim e me feito relembrar meus próprios modelos formativos. 
Logo depois ele pediu ao Jorge Furtado, 65 anos, atual dono do circo Moscou, que 
viesse conversar um pouquinho com a gente. Ele é a 6ª geração da família circense do 
Moscou, que já está na 8º geração. O circo teve origem em Minas Gerais em 1848, com uma 
família de artistas regionais. 
Furtado é um senhor calmo e muito gentil; nos relatou que aprendeu ainda criança 
as acrobacias e saltos, manutenção, montagem e a administração geral de um circo. Ele nos 
contou sobre sua infância no circo e do trabalho árduo de seu pai. No passado, em muitos 
lugares que eles se apresentavam não havia energia elétrica e o pai de Furtado pegava bambus 
com pano umedecido em querosene para fazer a iluminação do espetáculo. Todo o transporte 
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da estrutura do circo era feito com carro de boi, o que fazia com que as travessias fossem 
bastante demoradas e exaustivas. 
Outro dado lembrado por ele é que seu pai anunciava as atrações do circo pelas 
cidades com um megafone, chamando a atenção das pessoas para prestigiarem os números 
exóticos do circo, como o urubu que tocava violão, o cachorro que cantava, os ursos 
malabaristas e por aí vai. Quando citou essas atrações, falou de maneira saudosa sobre os 
animais do circo que hoje em dia são proibidos e que naquela época era a grande atração. As 
dificuldades eram muitas, mas segundo ele, a família de Furtado sempre soube superar tudo 
com a cabeça erguida. Ele lamenta dizendo que o circo poderia ter incentivos do governo. 
Ele conversou conosco por mais de uma hora. Riu, chorou, nos abraçou. Foi 
emocionante ouvir os relatos dele. É um homem simples, apaixonado por seu ofício, sabedor 
de sua arte, dedicado à família e muito batalhador.  
Interessante citar que mesmo antes desse campo, fragmentos de um possível circo 
de rua, em tempos antigos, com ursos, cavalos e macacos, pandeiros e caravanas etc. já 
permeavam meu imaginário em trabalhos laboratoriais. E, depois de sucessivas “aparições” 
desse tema fui pesquisar32 essas imagens e soube que foram os ciganos fugidos das 
perseguições da Europa ou à procura de novas oportunidade de renda que trouxeram o circo 
ao Brasil, no início do século 18. 
Suas apresentações, no início eram feitas em praças públicas e eles eram 
chamados de Saltimbancos. Eram justamente essas imagens, da história da origem do circo no 
Brasil, que por muitas vezes eu habitei durante os trabalhos laboratoriais antes mesmo desse 
contato. 
Esses conteúdos apareciam tanto no formato de paisagem como de corpos 
habitantes dessas paisagens. Um dos mais marcantes foi sentir que eu era um animal 
enjaulado, provocado por um chicote, exposto e invadido. Minha sensação era de ser um urso. 
Ao buscar posterior referências literárias, vi que em alguns circos antigos, as pessoas vestiam 
a pele do urso e simulavam ser eles, o que me pareceu bastante próximo a minha sensação de 
habitar um corpo estranho ao meu sem deixar de ser eu, expondo-me ao mesmo tempo em que 
estava protegida.  
Tomamos um lanche oferecido pelo Sesc e fomos conhecer a rotina da 
comunidade circense e os bastidores do circo. Segue relato em Diário: “Passeamos pela lateral 
externa da lona do circo para conhecer a moradia das tantas famílias que trabalham e vivem 
                                                 
32 Sugestão de leitura: <https://caravanadovento.wordpress.com/2013/04/27/respeitavel-publico-com-voces-o-
circo/> 
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no Circo Moscou. Eram muitos os trailers! O senhor Furtado andava conosco e contava como 
era viver em um trailer, como era o dia a dia daquelas pessoas e, orgulhoso, nos relatava sobre 
cada investimento feito nos últimos anos, mesmo com tantas dificuldades financeiras. Depois 
pudemos olhar a “coxia” do picadeiro e por fim, entrar no circo, pela entrada tradicional de 
convidados. Fiquei emocionada quando entramos na parte de trás do circo, que é o espaço 
reservado dos artistas circenses, local onde os artistas se trocam e que, desde criança, eu tinha 
vontade de conhecer. Pude passar pela cortina vermelha que leva ao picadeiro e senti uma 
emoção muito grande, emoção essa que eu não sabia explicar, mas que corporalmente me 
fazia sentir mais expandida. Quando criança eu tinha muita curiosidade de saber como eram 
os bastidores do circo, onde aquelas pessoas moravam e estar lá vendo, ouvindo e vivenciado 
aquela realidade foi realmente muito especial para mim. Lembro-me de não gostar muito dos 
palhaços quando criança, mas adorava os malabarismos, equilibristas, números aéreos e com 
laços e chicotes. Tudo nesse circo era muito vermelho e intenso. Eu me sentia de alguma 
maneira parte daquilo tudo e foi uma sensação maravilhosa estar caminhando por aquele 
espaço de tantas memórias e fantasias/curiosidades de infância. Quando fomos para a parte da 
plateia, o Rui assumiu novamente o direcionamento da visita ao circo e nos convidou a subir 
no palco junto a ele. Todos foram subindo rapidamente, divertindo-se com a possibilidade de 
ver o circo pela perspectiva do artista. Minha sombra naquele linóleo vermelho, a cortina de 
veludo, o calor da lona, a fresta de luz que invadia o palco...eram muitas as impressões e 
sensações estéticas que penetravam e extrapolavam meu corpo. Como numa espécie de ritual 
interno, eu tirei os meus sapatos porque eu sentia necessidade de sentir a textura daquele chão. 
Eu sentia um respeito muito grande por aquele espaço que parecia sagrado para aquelas 
pessoas que viviam no circo e, por algum motivo desconhecido, bem provavelmente por 
projeção, aquele “chão” era sagrado para mim também. Ele nos convidou a sentar em meio 
círculo porque apresentaria um pouquinho de seus números circenses. Em seguida nos 
convidou para participar com ele desse número. Eu fiquei gelada; senti medo de ser chamada 
e não conseguia compreender a razão daquela angústia, por mais uma vez. Era uma mistura de 
euforia e medo. Ele começou com um número de fogo e chamou uma moça que estava 
conosco para participar com ele. Eu fiquei o tempo todo tentando lidar com o que eu sentia: 
pavor de ser chamada e curiosa para saber qual a sensação de estar ali. Em seguida ele 
convidou a cigana Jane para participar de um número de laços e foi maravilhoso: o desenho 
do laço no espaço, os corpos sendo envolvidos por ele! Deu muita vontade de pegar uma fita e 
tentar fazer o mesmo! Nesse momento comecei a “relaxar” e a sentir mais meu corpo naquele 
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espaço. Daí, quando ele pegou o chicote eu, pela primeira vez desde que subi no palco, torci 
internamente para ser chamada por ele e ele de fato me chamou para participar desse número 
e eu fiquei muito animada. Eu precisei segurar dois rolinhos de papel e ele com uma 
chicoteada só, cortava-os sem encostar em mim. Eu tremia por dentro, não por medo porque 
eu estava bastante segura do que ele faria, mas por um grande prazer de estar ali. Eu queria 
muito fazer aqueles movimentos com o chicote. Olhando para ele, que estava bem em minha 
frente, justamente na fresta de luz do palco, manuseando o chicote (desenho no espaço e som 
estalando no chão) tive a sensação de que o tempo parou por um segundo. Logo acabou o 
número e sentei-me novamente com as outras pessoas, mas guardava comigo a sensação de 
que, infelizmente, aquilo tudo havia acabado muito rápido. Eu queria mais: mais desafios, 
mais daquela adrenalina, mais daquela sensação boa de estar em cena fazendo algo que me 
desafiava. Depois ele convidou dois homens para fazer o mesmo só que com a boca e cortou o 
papel com uma chicoteada só. Ele seguiria para o número das facas, mas já havia dado o 
horário de voltarmos então ele achou melhor encerrar. Aquele homem baixo, de gestos 
delicados, fala suave, quando subiu no palco e começo a manipular seus materiais de trabalho, 
se transformou! Percebi que, o que me encanta desde criança é justamente essa capacidade de 
transformação dos artistas que, no palco, em cena, no domínio de seu ofício, se transformam 
no que, a meu ver, é o melhor que podem ser. É como se toda a força, a confiança, a 
criatividade, o carisma de uma pessoa explodisse em presença cênica e eu queria isso para 
mim. Eu entendi o motivo de ter escolhido a arte como meu ofício de vida”. 
 
 
Figura 39: Relatos da família circense. Registro da autora. 
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Figuras 40-5: Espaços do Circo Moscou. Registros da autora. 
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Despedimo-nos e seguimos para o ônibus. Peguei alguns contatos: do Rui (artista 
circense), do Marcos (organizador) e da Jaque (que trabalha em acampamentos como 
missionária evangélica e que estava participando do evento assim como eu). Voltei no ônibus 
conversando com o Marcos, que é o organizador do encontro e pesquisador, que se ofereceu 
para me levar em alguns espaços tradicionalmente ciganos, inclusive ao Padre Rocha, que foi 
uma das primeiras indicações do Márcio Tadeu. Chegamos ao prédio da Fecomércio próximo 
às 18h. Eu me sentia entusiasmada, mesmo estando febril e cansada. As paisagens do circo 
haviam me tocado profundamente, de uma maneira inédita e surpreendente. 
 
Festa na praia 
 
Itanhaém, 23 de maio de 2015 
No dia 23 de maio de 2015, aproximadamente um mês após a ida ao circo 
Moscou, fui a cidade de Itanhaém, litoral paulista, para participar de um Luau Cigano em 
homenagem a Santa Sara. Essa festa foi organizada por Roni, músico cigano e Andressa, sua 
esposa e professora de dança cigana. 
A festa aconteceu no quiosque Tubarão durante a noite. Ele foi fechado para a 
festa e uma área da areia também foi delimitada com mesas, cadeiras e um cordão. Na 
entrada, um tecido delimitava o espaço de dentro e de fora da festa. Assim, os espaços eram 
bem demarcados: do lado de fora uma praia com pouco movimento, rua vazia, um lugar não 
muito convidativo para ficar durante a noite. Dentro, muita música, pessoas dançando e 
conversando, fartas mesas de frutas e vinho e uma fogueira enorme próxima ao mar. 
No quiosque, pequenas tendas de leitura de cartas e mãos, um altar com flores, 
imagens, frutas, velas perfumes, incenso etc., mesas com cadeiras e um bar. Descendo a 
pequena escada de poucos degraus - que dava acesso à areia - uma imensa fogueira, mesas 
formando um espaço circular, cadeiras para músicos e muitas bebidas sendo oferecidas.  
Assim que entrei, fui cumprimentar a Andressa que era a organizadora da festa e 
com quem eu havia reservado meu convite por telefone meses antes do evento. Fiquei de 
encontrar o casal Capelo lá. 
A Andressa, discreta e solitariamente, fez um ritual próximo a fogueira, ainda no 
início da festa, quando ainda poucos convidados haviam chegado. 
Fincou uma adaga de cobre na areia, passou suas mãos algumas vezes em volta 
dela, ajoelhou-se em frente à fogueira e ficou olhando para o fogo com o mar ao fundo. Em 
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uma de suas mãos, uma rosa vermelha, em sua outra mão a adaga cravada nas areias da praia. 
Disse algumas rápidas palavras, em voz baixa e com olhos fechados. Levantou-se, colocou a 
rosa nos cabelos e começou a dançar: giros no eixo, desenhos com a saia, intenso movimentos 
de quadril. Nesse momento, seu marido começou a tocar. Outros músicos se juntaram a ele, 
assim como outras mulheres foram junto a Andressa para dançar em volta da fogueira. Muitas 
famílias chegavam para a festa e se sentavam nas mesas em volta da pista de dança e comiam, 
bebiam e ficavam olhando as pessoas dançarem e os músicos tocarem.  
Logo a Rosangela e o Cristian Capelo chegaram e me senti mais à vontade. A 
Rosana assim que chegou, tirou seus sapatos e foi dançar junto das outras mulheres, em volta 
da fogueira e me chamava para dançar com ela. Em alguns momentos fui e em outros preferi 
ficar fora da roda para observar a festa como um todo. A Dora e Rodolfo Costa - os 
organizadores da festa na Fazenda -, também estavam nesse Luau. 
 
 
Figura 46: Cigana dançando em volta da fogueira. Registro da autora. 
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Figuras 47-8: Luau em Itanhaém em homenagem a Santa Sara. Registros da autora. 
 
Entrei no quiosque para olhar com calma o altar. Sentia que precisava ficar um 
pouco naquele lugar, em silêncio e sozinha, antes de voltar para a área externa. Nele, imagens 
do catolicismo (ex. Nossa Senhora de Aparecida) dividiam espaço com imagens de entidades 
da umbanda (ex. Pomba-Gira) e do universo cigano (ex. Santa Sara e cigano Vladimir). Esse 
espaço íntimo e reservado, aconchegante e demarcado por tecidos coloridos, aguçava todos os 
meus sentidos. Aliás, um dado estético e sensorial dessa primeira etapa da pesquisa é o tanto 
de cor, aroma, textura e sabores que esses espaços ciganos apresentam.  
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Figuras 49-50: Altar em homenagem a Santa Sara. Registros da autora. 
 
Retornei ao espaço externo onde estava a maioria das pessoas. Fui dançar com a 
Rosana e por mais uma vez eu não me sentia preparada para adentrar o “espaço de dança”. No 
entanto, estava sendo um pouco mais ameno nesse dia porque o contexto não exigia nenhuma 
distinção entre ciganos e simpatizantes e o campo emocional não era de competição, mas sim 
de celebração. 
Aos poucos, meu corpo foi abandonando o padrão emocional de desconforto, 
timidez e autocensura. Foi um campo importante para que eu conseguisse compreender 
melhor esses mecanismos internos e me permitir dançar pelo simples prazer que isso traz, sem 
nenhuma necessidade de legitimação ou afirmação.  
Entre uma dança e outra, a Rosana comentou comigo que sentia a presença de 
uma cigana peregrina que me acompanhava (uma mentora espiritual, no caso). Foi a primeira 
vez, em campo, que citaram questões espirituais diretamente ligada a mim. 
Disse que ela é uma cigana nômade, de pés no chão, que acolhia e cuidava do seu 
povo, que adorava dançar e era muito bonita. Disse também, que essa cigana é uma mulher 
que guardava muito ouro e pedras preciosas. 
Aqui, não cabendo avaliar essa afirmação dentro de uma perspectiva espiritualista, 
é válido observar a riqueza das trocas de imagem corporal que acontecem em campo, pois 
muito do que ela me disse já fazia parte do meu imaginário em trabalho laboratorial e eram 
também características da futura personagem que nesse momento ainda estava se modelando 
em meu corpo no espaço dos Laboratórios Dirigidos. Em última instância, ela teve a 
sensibilidade de reconhecer algo que já era parte de mim, à sua maneira.  
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O restante da noite passou rápido. Ventava muito e a fogueira aquecia os nossos 
corpos. O som do mar comungava com as melodias tocadas pelos músicos, em instrumentos 
de corda e percussão. O repertório era variado e muito especial para mim: trazia 
predominantemente as referências ibéricas e árabes e, também, alguns pontos percussivos da 
cultura afro-brasileira. Percebi que a música tocada ao vivo, por mais uma vez, era um ponto 
forte das minhas pesquisas de campo. 
A paisagem daquela festividade foi algo que me marcou muito. Estive mais 
próxima das pessoas que eu já conhecia (como os casais dos campos anteriores, por exemplo), 
até mesmo para me aprofundar nessas relações e fui tocada pelas sutilezas do espaço que me 
remetia, de certa maneira, a uma paisagem onírica que já habitava o meu imaginário e um 
imaginário coletivo: pessoas dançando em volta da fogueira, o som dos instrumentos, o mar e 
o chão de areia, o altar repleto de sentido e de estímulos. 
Havia um sentimento de fé e devoção em muitas daquelas pessoas que dançavam, 
cantavam, tocavam e riam juntos, mas eu não estava pronta, ainda naquele momento, para 
compreender isso. Me dei conta, ao retomar os Diários de que até a fé das pessoas eu 
idealizava e julgava, tentando em vão, padronizar o que era ou não ter fé a partir das 
referências de um modelo religioso já conhecido por mim. 
O que as pessoas sentiam ou não em relação à data festiva de Santa Sara, se era 
um evento legítimo enquanto aspecto devocional ou não era um ponto que me “pegava” 
naquela noite justamente por essa ainda ânsia de nominar e categorizar tudo.  
Esses embates iriam me preparar para uma nova etapa da pesquisa, na qual eu 
reconheço estar mais madura para coabitar, de fato, com o universo do outro. 
A imersão no método BPI, junto de uma diretora que acompanhava cada etapa 
vivenciada e trabalhada, me ajudou muito nesse processo de me abrir para a experiência sem 
tantos julgamentos, censuras, medos, travas e inseguranças. 
 
5.2 Etapa II: Fronteiras 
 
A segunda etapa das pesquisas de campo compreende o período de maio de 2015 
a janeiro de 2016. Nesse segundo momento, foram vivenciadas cinco idas a campo nos 
seguintes espaços: cotidiano em acampamentos de Itaquaquecetuba e Itaim Paulista; 
casamento cigano em acampamento de Itaim Paulista; encontro com grupo de ciganos 
instalados provisoriamente em uma praça pública de Piracicaba. 
121 
 
Nessa etapa temas como ocultamento, fronteiras - entre meu corpo e o corpo do 
outro, entre uma cultura e outra, entre expectativa e realidade, entre desejos e possibilidades, 
entre o dentro e fora, nas suas mais diversas conotações -, hierarquias, papéis sociais, 
patriarcalismo, valores formativos, julgamentos, lealdade, marginalidade, etnocentrismo etc. 
foram aflorados durante o convívio com ciganos nômades.  
 
O corpo é o vetor da individualização; ele estabelece a fronteira da identidade 
pessoal; confundir esta ordem simbólica que fixa a posição precisa de cada 
indivíduo no tecido social significa apagar os limites identificadores do fora e do 
dentro, do eu e do outro. (LE BRETON, 1995, p.64). 
 
Verificou-se que após esses campos, questões mais profundas da minha história 
de vida começavam a vir à tona como, por exemplo, a compreensão dos modelos formativos, 
não apenas no formato de identificação e reconhecimentos deles (como na etapa anterior), 
mas agora, também, dotados da capacidade de problematização ou até mesmo quebra de 
alguns paradigmas, bem como reforço e afirmação de outros. A clareza e consciência de 
certos valores socioculturais norteadores - familiar, escolar, artístico, religioso etc., o 
reconhecimento de padrões de comportamento e, também, a afirmação via experiência de 
como o campo - sua escolha, manutenção, a apreensão, reverberação dele etc., está 
diretamente associado à identidade serão abordados aqui.   
Aqui os dados do inventário já não interferiam tanto na apreensão do campo, 
porque muitas questões já haviam sido elaboradas nos trabalhos laboratoriais e em discussões 
com a orientadora. E aqui também, a diferenciação, por meio de uma melhor compreensão das 
fronteiras entre o eu e o outro, possibilitava uma postura diferente diante dos fenômenos da 
coabitação e dos próprios mecanismos emocionais, acolhendo o diferente de mim sem tantos 
julgamentos e entendendo melhor antigos “vícios” de “modos operantes”, como a dificuldade 
de estabelecer limites, que me fazia “dissolver” com facilidade no outro, perdendo-me, 
consequentemente, de mim. 
Aqui também, ficava mais clara a concepção da identidade no campo da 
diversidade, do movimento, da alteridade e da diferença, como afirma Martinelli (1995), em 
contraposição à ideia de identidade como permanência. Ainda segundo Martinelli, falar de 
identidade hoje pressupõe a superação da nostalgia do idêntico, a ruptura com o princípio da 
permanência que, em nossas instituições, em muitos momentos, transmutou-se em um 
verdadeiro princípio de inércia, produzindo práticas sociais orientadas por um ritualismo 
mimético, eternas reprodutoras do já produzido. 
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Para Carneiro (2013) o “eu” consciente da individualidade se obriga a se 
reconhecer em contato e contraposição ao “outro”. O “eu” não é o “outro”, mas só se entende 
na relação com o “outro”, pois se não existisse outro não haveria sentido em afirmar a 
individualidade do “eu”.  Ou seja, somos seres de relação e nossa vida se dá, a medidas que 
nos predispomos às nossas convivências. Na convivência definimos nossa identidade pessoal 
à medida em que nos diferenciamos do outro. Somos capazes de nos definirmos porque nos 
diferenciamos. O eu seria, portanto, sempre um ser coletivo, transcendental; a cultura que está 
embutida em cada indivíduo. O Outro é simplesmente uma outra cultura, uma cultura que se 
coloca como objeto de entendimento.  
Por fim, Campos e Rodrigues (2015, p. 495) apontam quatro relações afetivas 
presentes no processo com Método BPI:  
 
Por meio de uma coleta de dados específica e aplicada às referências bibliográficas 
basilares do método BPI foi possível destacar a existência de quatro relações 
afetivas que surgem como sustentáculo para o desenvolvimento do processo criativo 
propostos por esse método. Essas quatro relações foram divididas em dois grupos e 
classificadas como interpessoais e intrapessoais. Elas foram, assim, denominadas: a 
relação do intérprete com o diretor, a relação do intérprete com ele mesmo, a relação 
do intérprete com os sujeitos encontrados na pesquisa de campo e a relação do 
intérprete com a personagem. 
 
Dentro dessa perspectiva, esses campos têm possibilitado ampla observação na 
relação do intérprete com ele mesmo e entre ele e os sujeitos do campo. 
Na primeira parte dos relatos, item anterior, a minha rede relacional estava 
bastante afetada pela constante atualização das minhas memórias, fruto da identificação com o 
que eu encontrava e vivenciava em campo. 
Nesse segundo momento, já menos afetada por assombros internos, pude 
vivenciar mais e com maior qualidade a relação com outro, sem tanta atuação do Ego.  
 
O bailarino, ao estar no corpo a corpo na pesquisa de campo, sai do seu próprio 
umbigo, participa de outros ambientes e exercita enxergar outros corpos além do seu 
próprio e daqueles que foram instituídos para serem os seus modelos. O Co-habitar 
com a fonte é um estado de pesquisa em que se ultrapassam os limites de mundos – 
do pesquisador e do pesquisado – e entra em contato real com a vida estabelecendo 
uma relação sutil com o outro. (RODRIGUES, 2003, p.108-109). 
 
De acordo com Richard Erskine (1997, p.4) “a sintonia afetiva nas relações 
interpessoais é viabilizada por atitudes e condutas em que não há a imposição de um sujeito 
ao outro, ou seja, as relações de poder inexistem”. E, continua dizendo que se estabelece uma 
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“necessidade relacional de confirmação da experiência pessoal” o que gera uma sensação de 
companheirismo e igualdade. É esse novo momento que descreveremos a seguir. 
 
Primeira experiência em acampamento 
 
Itaquaquecetuba, 08 de maio de 2015 
No dia 08 de maio de 2015 dou início à uma nova etapa das pesquisas de campo. 
Nesse dia, estive no acampamento de ciganos nômades na cidade de Itaquaquecetuba, na 
microrregião de Mogi das Cruzes, que é parte da Mesorregião Metropolitana de São 
Paulo. Na etapa anterior os campos estavam predominantemente associados às festividades 
ciganas e nesse segundo momento aos modos de vida dos acampamentos ciganos. 
Durante o período do ciclo de palestras e encontros denominado Retratos Ciganos 
e promovido pelo Sesc (campo relatado na etapa anterior) conheci um casal - Jaque e Gilson 
Barbosa - que trabalham na evangelização de ciganos na chamada Missão Batista Cigana. 
Quando fomos visitar o Circo Moscou em abril de 2015 pude me aproximar desse 
casal missionário. Contei sobre meu projeto e meu desejo de acompanhá-los nos 
acampamentos. E, após algumas conversas por telefone, agendamos um encontro para 
discutirmos pessoalmente as especificidades desse campo e após esse momento inicial de 
combinados, agendamos a minha primeira ida a um acampamento cigano. 
Fui com eles de carro. Eu nunca havia ido para aqueles lados de São Paulo! O 
caminho foi longo, pegamos bastante trânsito e durante esse tempo conversamos bastante. 
Eles me fizeram algumas recomendações como, por exemplo, evitar falar sobre 
leituras de mão porque aquela comunidade cigana estava vivenciando uma “campanha” para 
tirar as mulheres das ruas porque sofriam agressões físicas e morais durante essa atividade. 
Além disso, a Jaque me disse que elas já haviam assumido que nem todas tinham o dom da 
clarividência e que só iam às ruas para conseguir dinheiro, então, um dos objetivos da Missão 
Batista Evangélica era, justamente, proporcionar às mulheres o aprendizado de outros ofícios 
dentro da própria comunidade, como costura e artesanato. 
O casal trabalha há mais de dez anos com comunidades ciganas. A Jaque recebe 
salário fixo para ser missionária e o Gilson, no momento dessa pesquisa, desempregado e 
terminando a faculdade de teologia, ajudava a esposa nas missões evangélicas. Já moraram, 
com suas duas filhas, em vários lugares para acompanhar os ciganos, sendo eles mesmos, 
nômades por ofício.  
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Ao chegarmos ao acampamento senti algo muito forte dentro de mim. Parecia que 
eu havia sido transportada há outros tempos, outros mundos, outras realidades. Nunca havia 
visto nada parecido antes! 
Algumas crianças seguiram o carro em que estávamos da entrada do terreno até a 
área das barracas. O Gilson estacionou o carro em frente a uma das barracas e logo saíram 
cumprimentando as pessoas e me apresentando aos ciganos como uma amiga bailarina, que 
queria conhecer o trabalho dos missionários. 
A Jaque já havia combinado comigo que me apresentaria como bailarina (“de balé 
mesmo”, como ela dizia) porque para as ciganas o balé era algo bonito, porém indiferente e 
distante, ao passo que se eu dissesse que era uma pesquisadora, bem provavelmente eles não 
me tratariam de maneira espontânea, porque já tiveram experiências negativas com outros 
pesquisadores. 
Disseram também, que colocaria meu foco de interesse na evangelização e não na 
cultura daquela comunidade, pelo menos não naquele momento, para que me recebessem sem 
receio apenas uma parte de mim poderia ser compartilhada com eles. Mais uma vez, o que eu 
era, precisava ser, apenas, parcialmente dito a pedido das próprias pessoas do meu campo. 
Isso não me deixava confortável, mas estar em campo é acolher o que o campo tem a oferecer 
sem tentar modificar a realidade e, se essa era a condição dada pelo casal, eu aceitaria.  
Ser acadêmica, branca, loira, artista, jovem, solteira etc. para muitos dos meus 
campos, soava logo de cara, como uma ameaça. Eu precisei cativar o respeito das pessoas 
para além do que eu rapidamente aparentava ser. As estratégias de aproximação da vida 
cotidiana não funcionavam nesses novos espaços de convivência. Precisei reinventar minha 
maneira de me apresentar ao outro. O lugar comum daquilo que socialmente é aceito e 
valorizado, precisava ser repensado e certas imagens ideais e cristalizadas, revisitadas e 
reestruturadas.  
As mulheres estavam cozinhando, alguns homens estavam sentados em volta da 
mesa da cozinha e outros se aproximavam aos poucos e as crianças transitavam pelos espaços 
do dentro e fora da barraca. 
Era um movimento espacial interessante: mulheres unidas trabalhando ao centro 
da barraca, os homens mais dispersos ou sentados nas periferias conversando entre eles e as 
crianças margeando a paisagem do “dentro” e “fora”, que por si só já era bem relativo porque 
não se sabe exatamente onde termina o dentro para começar o fora.  
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Pedi licença para entrar na barraca e me olharam surpresos. Sorriram me 
convidando para sentar e tomar um café com eles. Percebi certo espanto. A Jaque me contou 
depois que dias antes, algumas pessoas haviam ido ao acampamento para conhecer os modos 
de vida cigano e eles se sentiram invadidos porque tiraram fotos da parte de dentro da barraca 
como se fosse um local de turismo, ficaram transitando livremente pelo espaço como se não 
tivesse “dono” e algumas pessoas haviam se ofendido com esse excesso de liberdade dos 
visitantes.  
Enquanto o casal conversava com os ciganos e eu, ainda em silêncio tomava o 
café que haviam passado naquela hora para mim, percebi que as crianças se aproximavam 
devagarzinho, curiosas, em especial as meninas, que queriam mexer em meu cabelo. 
Desse dia em diante, vários dos meus campos de coabitação terão crianças e elas 
serão meu porto-seguro para lidar com várias questões do próprio campo e para me aproximar 
afetivamente (e efetivamente) de outras realidades que poderiam ser mais difíceis para mim se 
não fosse pela presença delas. 
O assunto preponderante entre as mulheres era casamento e divórcio. Uma moça - 
bem mais nova que eu - me relatou que já havia casado, divorciado, casado novamente e que 
pretendia se separar mais uma vez. Perguntaram se eu era casada, se tinha filhos e eu disse 
que nunca havia me casado e que não era mãe ainda e percebi que ficaram espantadas porque 
rapidamente perguntaram minha idade e os motivos pelos quais eu “estava sozinha”. Me senti 
uma “estranha”. 
Soube, por relatos da Jaque, que os ciganos continuam com a tradição de se 
casarem jovens. No entanto, hoje em dia, eles podem se separar tranquilamente, então se 
casam para agradar os pais e se separam logo em seguida. Ou então, escolhem com quem 
querem casar e fogem com essa pessoa para não terem que enfrentar a família, mas depois de 
terem passado um tempo juntos são obrigados a permanecer juntos e aos poucos a 
comunidade vai acolhendo o casal novamente. 
Todas as mulheres estavam com as pernas cobertas por vestidos longos ou saias 
longas que não marcavam o quadril, chinelo de dedo e com parte de seus sutiãs (alças e bojos) 
aparecendo. Tudo muito colorido! Praticamente todas as mulheres têm cabelos escuros, 
longos e lisos. Os que eram loiros foram tingidos porque disseram que cabelos escuros as 
representam melhor, segundo seus relatos. Muitos acessórios de ouro, inclusive nos dentes. 
Unhas cumpridas e igualmente coloridas. 
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Por sua vez, praticamente todos os homens estavam com calça jeans, bota de cano 
alto e camisa com botões abertos no pescoço e manga dobrada. Muitos dentes de ouro na 
boca. As crianças estavam com seus pés do chão. Nem todas as meninas usavam saias. Os 
cabelos, em sua maioria, despenteados e soltos. As crianças circulavam entre os animais 
(cachorro, gato, galinha etc.), o barro (dos córregos e lama de chuva) e a grama (que naquele 
dia estava úmida). Não frequentam a escola. Alguns garotos vão de vez em quando às aulas, 
mas as meninas, nunca.  
Sotaque bastante específico: mistura de sotaque mineiro com nordestino e mais 
alguma outra referência que não sei identificar; é uma fala “cantada”, com pausas e 
acelerações bem marcadas. 
A Jaque me convidou para conhecer o restante daquela comunidade. O dia estava 
ensolarado, porém, muito frio. Como havia chovido no dia anterior, o chão ainda estava 
úmido. Entre a primeira e a segunda barraca pisei em uma poça e senti a lama passar entre 
meus dedos e olhando ao meu redor, tive a certeza que assim ficaria durante todo o restante 
do tempo, pois não via um lugar sequer para me lavar. Respirei fundo e pensei: “faz parte”! 
Dentro daquele contexto, coisas que me incomodariam muito em outras 
circunstâncias pareciam menos “agressivas” para mim, como o cheiro de esgoto a céu aberto, 
poças de água pelo caminho (das chuvas, banhos e máquinas de lavar roupas etc.), animais 
andando próximo ao espaço onde se cozinhava, comidas jogadas no meio do mato etc. 
 
 
Figura 51: Pesquisadora em campo: acampamento cigano. Registro de Gilmar Barbosa. 
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Na segunda barraca que paramos a Carminha, uma cigana bastante comunicativa e 
extravagante, nos convidou para almoçar com sua família. Algumas pessoas foram se 
aproximando aos poucos. Elas me relataram a dificuldade de se viver em barraca por conta da 
falta de saneamento básico, energia elétrica etc. ao mesmo tempo em que me disseram não 
saber (e não querer) viver de outra maneira. 
Para meu espanto, viver em barraca era, para as ciganas que conversaram comigo, 
uma escolha de vida e não uma falta de oportunidade. Eles não aceitavam pagar por energia 
elétrica nem para ter uma casa, por exemplo, então puxavam a eletricidade clandestinamente e 
moravam em barracas itinerante para terem mais liberdade de ir e vir quando bem 
entendessem. Era uma questão de economia, transgressão da cultura dominante e manutenção 
de tradição. 
Depois do almoço continuamos caminhando. Tomei vários cafés nesse dia porque 
em cada barraca que entrávamos, ofereciam uma xícara e eu acabava aceitando para ser gentil 
com elas. O café, por mais uma vez em campo, um objeto de aproximação, aquele que criava 
um campo único de relação. 
Uma tenda é bem próxima à outra. A disposição entre elas permite que o espaço 
seja, aparentemente, protegido e fechado, com um centro coletivo comum. Algumas barracas 
ficavam na parte de baixo do terreno e outra na parte de cima (o desnível é pequeno, mas a 
diferença do nível econômico era grande).  
Sentia-me tranquila e centrada, sem as tantas euforias e confusões emocionais das 
outras vezes. Esse é um dado importante porque faz parte de um processo contínuo e 
sistêmico, onde tudo é construído e trabalhado, até mesmo a capacidade de centração e 
abertura para possível empatia com o campo: afetar-se pelo outro sem se perder no outro, 
estar disposta ao encontro sabendo lidar com as facilidade e dificuldades que surgirão dessa 
abertura, entre outras tantas questões que são intensa e exaustivamente trabalhadas ao longo 
de todo o processo. 
 
No início deve-se respeitar o sentimento de estranhamento de ambos os lados e 
estabelecer a relação passo a passo. É importante que o pesquisador tenha vontade 
para estar vivenciando essa situação que exige disciplina, atenção e paciência. 
Depois que o pesquisador encontra ‘o seu campo’, pois está ligado à sua identidade, 
tudo fica mais fácil e a motivação é crescente. (RODRIGUES, 2003, p.106). 
 
Como já dito, as crianças foram importantíssimas nesse processo porque elas se 
aproximavam de mim facilmente e as mães - para espanto da Jaque que compartilhou comigo 
que não deixam ninguém chegar perto de seus filhos - deixavam que elas viessem ao meu 
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encontro e isso favorecia o surgimento, espontaneamente, de um elo de confiança - ou pelo 
menos uma abertura – com aquelas mulheres. Eu me aproximava delas a cada conversa, 
xícara de café, brincadeira com as crianças e escuta atenta de relatos de vida. 
As barracas, em sua maioria, são muito coloridas (panelas de várias cores, roupas 
coloridas penduradas no varal, camas com lençóis de cetim brilhante e colorido) e muitas 
delas têm TVs grandes, carros de luxo, aparelhos de som de última geração. 
Outras são mais simples, com poucas coisas dentro e o que se tem, está em 
péssimo estado de conservação. O ambiente dentro das barracas, em sua maioria, é bem 
organizado, limpo. Já fora das barracas, também de maneira generalizada, obviamente, é uma 
paisagem ampla, descampada e malcheirosa com restos de comida jogado no córrego, objetos 
perdidos no meio do mato, fossas a céu aberto etc., com cachorros e galinhas circulando 
livremente pelo espaço. 
Chamava-me atenção a falta de privacidade das pessoas (muitos irmãos dividindo 
camas com seus pais, sem divisória de cômodos, banheiro com frestas entre as lonas etc.). E, 
também, a relação da mulher com seu corpo, que reforçava o simbolismo do corpo da mulher 
cigana, que foram dados da etapa anterior dessa pesquisa.  
Pelo que o casal me relatou, naquele acampamento, as mulheres ficam em suas 
barracas cuidando de suas famílias enquanto os homens cuidam dos “negócios”, do comércio. 
Nenhuma mulher das barracas “de baixo” faz leitura de mãos nas ruas, já algumas mulheres 
das barracas “de cima” estavam nas ruas do centro justamente praticando a leitura da sorte, 
mas isso não era claramente exposto pelas famílias.  
 
Figura 52: Pesquisadora em campo: acampamento cigano. Registro de Gilmar Barbosa. 
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Uma mãe comentou comigo e com a Jaque que seu filho não quer mais ir à escola, 
então não iria mais. Ele, com apenas dez anos de idade, poderia escolher se deveria ou não 
frequentar as aulas. As meninas, por sua vez, não têm escolha. Não frequentam nunca à escola 
(salvo raríssimas exceções) e os meninos que vão, é apenas para aprender a fazer contas, ler e 
escrever e com a única finalidade de ajudar nos “negócios” da família. Ou seja, assim que 
aprendem a “se virar” (nas somas e subtrações matemáticas) deixam de frequentar a escola 
para que as crianças não se afastem da cultura cigana ao incorporar a cultura local das escolas 
tradicionais. As meninas não podem ir à escola porque temem que elas se envolvam com os 
não ciganos. 
Os ciganos, segundo a Jaque, não valorizam a educação formal uma vez que, para 
eles, o conhecimento importante é aquele diretamente relacionado ao dia a dia prático da 
comunidade e esse é passado oralmente de pai pra filho. Como afirma Goody (1977, p.35), 
“na maior parte das culturas sem escrita [...] a acumulação de elementos na memória faz parte 
da vida cotidiana”, o que para Le Goff (2012), está associado a conhecimentos considerados 
secretos e vontade de manter em boa forma uma memória mais criadora que repetitiva. A 
educação formal é diretamente ligada ao comércio familiar e a educação familiar, por sua vez, 
diretamente relacionada aos novos enlaces e formação de novas famílias tradicionais. 
Paramos em uma barraca aonde as mulheres estavam fazendo faxina. A ideia, 
segundo uma das moradoras, era organizar a tenda para que pudessem, em breve, colocar tudo 
nos carros para seguir viagem para Minas Gerais. 
Achei interessante como eles iam colocando tudo em caixas, sacolas e malas e 
como parecia ser simples “desmontar” a casa para pegar estrada. Aonde a matriarca ia, todos 
iam atrás. E, na grande maioria das vezes, as mulheres casadas seguiam a família do marido. 
E isso estava prestes a acontecer naquela família.  
Duas mulheres me chamaram especial atenção: uma jovem por sua beleza muito 
próxima as descritas em literaturas e traçadas em quadros que eu havia visto em campos 
anteriores (e que já haviam aparecido imageticamente em alguns trabalhos laboratoriais): 
olhos esverdeados, sorriso largo com belos dentes, pele em tom amendoada, cabelos longos 
negros e brilhantes, pés descalços gastos pelo chão de terra, mãos grandes e expressivas. Ela 
havia vivenciado um parto recentemente, que é outra imagem que arrebatou meus trabalhos 
laboratoriais na primeira etapa dessa pesquisa. E, a outra é de uma senhora bem velhinha, 
magra, de postura levemente abaulada, pele bem enrugada, voz baixa e rouca de falas 
confusas, que se aproximou de nós, trocou algumas poucas palavras de difícil compreensão e 
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agachou-se em cócoras e lá ficou, debaixo de um sol quente, olhando em silêncio as crianças 
que corriam de um lado para o outro.  
Lá para o meio da tarde, a Jaque e o Gilson me levaram para a barraca aonde 
aconteceria o culto evangélico daquele dia. Cada dia eles passam em uma barraca para orar 
com uma família. Naquele dia, outro casal de missionários foi ajudá-los no culto. 
A dona da barraca escolhida para aquele dia é a costureira dessa comunidade e 
cuida de muitas pessoas adoentadas de sua família. Antes de começar o culto, essa senhora 
nos disse estar sobrecarregada porque havia assumido cuidar da alimentação de muitas 
pessoas, limpeza das barracas, organização das roupas etc. de três famílias porque a cunhada 
estava machucada, a sogra idosa e a outra cunhada trabalhava “fora” (não me falou em que, só 
senti que havia nítido incômodo). Ela estava bastante emocionada, pedia forças para dar conta 
de todo o trabalho acumulado e da pressão familiar. 
 
 
Figura 53: Trabalho de evangelização em acampamento. Registro de Gilmar Barbosa.  
 
Essa era uma imagem familiar: a mulher que se sacrifica em nome da família. A 
paisagem era de certa maneira familiar também: a máquina de costura igual à da minha avó, o 
olhar de angústia e os lamentos daquela mulher que assumiu cuidar dos outros se esquecendo 
de si.  
Ao centro da barraca uma mesa com café, pão, bolo e queijo, bem mineira, como 
a origem de muitos deles. Em círculo, cadeiras e um pequeno sofá, no qual se reuniam 
algumas pessoas dessa família - dona da casa, seu esposo, filhos e sogra.  
No início do culto o Gilson pediu para que cada um falasse algo que desejaria 
alcançar, algo que merecesse as bênçãos daquela tarde. Cada um, incluindo eu, falou um 
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pouquinho do que esperava daquele encontro e em seguida vieram os cantos, rezas e danças. 
Foi interessante observar o que move a fé das pessoas. 
Os quatro missionários cantavam, tocavam, dançavam e repetiam frequentemente 
“Graças a Deus”, que era dito em coro por todos. 
A dona da barraca chorava emocionada. O seu esposo, sentado ao seu lado com 
filho no colo, olhava tudo em silêncio, parado, atônico. A sogra, bastante idosa, sentou-se na 
cama e ficou observando tudo. O filho mais novo, jogava algo no celular do pai, inquieto. O 
mais velho, por sua vez, estava deitado na cama, sem interação direta com o que acontecia em 
sua casa. 
Depois do culto voltamos à barraca da Carminha, onde almoçamos, para nos 
despedir dela. Saímos do acampamento de Itaquaquecetuba e seguimos para uma comunidade 
cigana próxima a essa em Itaim Paulista. Lá, visitamos a barraca do filho do Seu Adilson. A 
Jaque e o Gilson precisavam parar lá para combinar as coisas da cerimônia de casamento da 
neta do Seu Adilson, a Daniele, que aconteceria no próximo final de semana. A Daniele se 
casaria com o Enrico, moço da mesma comunidade (ela com 16 anos e ele com 17 anos). O 
Gilson havia sido convidado para celebrar a cerimônia.  
Fomos muito bem recebidos. Novamente nos serviram café. Enquanto o Gilson e 
o Seu Adilson combinavam a data, horário etc., o senhor olhou para mim e me convidou para 
participar da cerimônia. Agradeci e confirmei presença. Nesse exato momento a mãe da 
Daniele entrou na conversa e perguntou se eu tinha uma máquina fotográfica para registrar o 
casamento de sua filha. Falei que tinha uma máquina sim e que faria os registros com prazer.  
A Daniele e outras moças lavavam roupas numa bacia do lado de fora da barraca. 
Essa imagem das jovens em bacias d’água também já fazia parte do meu imaginário. Algumas 
crianças brincavam enquanto isso, correndo em volta das barracas. 
O Enrico, o noivo, veio nos cumprimentar e daí que me dei conta de como ambos, 
Daniele e Enrico, eram bem jovens. Fiquei impressionada ao ver aquele jovem ouvindo a 
família combinar sobre seu casamento sem falar absolutamente nada, como se não fizesse 
parte disso. Eles não participavam de nenhum dos combinados. Foi uma sensação estranha, 
incômoda, mas percebi que a Jaque e o Gilson achavam tudo normal, aquilo não os 
incomodava justamente por estarem acostumados com aquela dinâmica social e cultural. 
Meu grande exercício nesse momento foi acolher os valores intrínsecos desse 
campo, no exercício de não julgamento a partir dos meus modelos que eram bem distintos. 
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Nesse momento, senti o peso das diferenças, o abismo entre nossos mundos e, ao mesmo 
tempo, a proximidade subjetiva que me levou a várias reflexões sobre minha própria vida.  
Por fim, seguimos para a última barraca do dia, ainda em Itaim Paulista. Já estava 
anoitecendo, o vento estava gelado, estávamos com fome e cansados. Não foi um campo fácil 
e a dificuldade não está apenas nas diferenças de moradia e valores familiares. Tudo estava 
mexido dentro de mim: o papel da mulher, as relações afetivas, as hierarquias, a intimidade, a 
carência e a dificuldade de aceitar certas imposições sociais, culturais e afetivas.  
A última barraca do dia, ainda em Itaim Paulista, era dos compadres do casal de 
missionários. O casal havia batizado o bebê da família recentemente. Quando chegamos nessa 
barraca fomos muito bem recebidos, novamente. Era visível o quanto toda a família gostava 
da Jaque e Gilson. Durante o tempo que estivemos lá vimos fotos, rezamos com o Gilson, 
brincamos com as crianças e ouvimos um relato emocionado de uma mãe dedicada.  
A comadre da Jaque nos contou que dias atrás seu filho adolescente havia sido 
parado pela polícia, voltando do trabalho e confundido com um integrante de um grupo 
criminoso. Foi espancado, humilhado e solto depois de estar totalmente machucado. Por sorte, 
não foi morto. Quando contou que morava em barraca, que era cigano, os policiais o 
ameaçaram dizendo que se contasse do engano para alguém, colocariam fogo em tudo. 
Doeu em mim a dor daquela mãe. Pessoas honestas tratadas como marginais, 
casas destruídas por vingança, criminalidade impune, medo de ser visível. Era o outro lado da 
moeda, mais uma vez: não só a sociedade os temia, mas eles também temiam a sociedade (da 
qual também fazem parte, mas por vezes, não se sentem).  
Esse casal tem três filhos e três filhas. Um dos filhos, o que sofreu agressão, 
namora uma não cigana da igreja evangélica que ele frequenta. A filha pré-adolescente é 
muito delicada, traços clássicos, postura altiva. E a criança é muito divertida, simpática, 
comunicativa. O bebê é risonho e calmo. Os pais são pessoas muito simples, que educam os 
filhos com muito amor. 
A barraca era bem humilde: poucos móveis e as oito pessoas dividindo duas 
camas com alguns colchões avulsos. Guardam roupas em caixas de papelão. Não tem 
nenhuma barraca próxima a deles, ou seja, estão isolados numa área perigosa, envoltos por 
criminalidade e suscetíveis as mais variadas intempéries. 
Angustiava-me imaginar o dia a dia naquele chão de terra, com puxadinho de lona 
sendo banheiro e uma única cama para quatro pessoas, mas eles mostravam serenidade e 
aceitação daquela condição de vida. 
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Figura 54: Mulheres ciganas; missionária; pesquisadora – acampamento. Registro de Gilmar Barbosa. 
 
Quando saímos já era noite. Percebi que havia me sentido muito bem com eles. As 
pessoas se respeitavam, eram simples e unidas, trabalhavam muito para terem o que tem e são 
muito religiosas. Era uma realidade difícil, mas com muita força de vida. 
Na volta, conversei bastante com o casal de missionários. Pegamos trânsito, então, 
tivemos bastante tempo para isso. Disseram-me que as mulheres carregam o ouro em seus 
corpos - nos dentes, nos acessórios - e são as grandes responsáveis pela educação dos filhos. 
As filhas são “criadas” para bons casamentos e os filhos para serem bons negociantes. E, 
novamente para meu espanto, afirmaram que as mulheres ciganas querem se colocar nesse 
lugar. 
A máxima sobre a mulher cigana, de certa maneira, é: feliz é a mulher cujo 
marido tem dinheiro para manter financeiramente a família enquanto elas podem se dedicar 
exclusivamente aos filhos. A vida simples, do dia a dia caseiro, é o que elas mais almejam 
para elas e consequentemente para suas filhas e por isso, o rigor para “bons casamentos”. É 
uma comunidade claramente patriarcal. Um lado meu abominava isso, outro se identificava 
com essa obstinação ao enlace matrimonial. 
Ela me contou que os ciganos têm como “filosofia” de vida o “aqui e agora”. 
Raramente fazem planos futuros. Tudo para eles é imediato, intenso e passageiro. Vivem 
verdadeiramente o conceito de carpe diem33, pautados na efemeridade da vida.  
                                                 
33 O termo foi escrito pelo poeta romano Horácio (65 a.C.-8 a.C.), no Livro I de “Odes”, em que aconselha a sua 
amiga Leucone na frase: “carpe diem, quam minimum credula postero"; traduzido como “colha o dia de hoje e 
confie o mínimo possível no amanhã”. 
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As matriarcas dos meus campos anteriores - Celestina, Iara e Yanka - são 
mulheres de uma força ímpar, postura política, que valorizam o estudo e que trazem em seus 
corpos a militância feminista. Já as mulheres dos acampamentos ciganos, têm outro perfil, 
outro modo de canalizar suas forças, muito menos político e muito mais ligado às questões 
familiares. Trata-se do mesmo segmento social, mas o que move cada uma delas é muito 
diferente. 
Percebi que para os ciganos, pelo menos os de acampamento, o pudor e a 
vulgaridade andam bem próximos. Segundo o casal, na comunidade cigana não há 
prostituição nem se aceitam traições, especialmente de mulheres. No entanto, as mulheres são 
bastante sensuais. Na verdade, vi extremos: mulheres bastante reprimidas, sem voz, com 
corpos “fechados” e outras bastante expansivas, autênticas e aparentemente serem “bem 
resolvidas”.  
A sexualidade ainda é um tabu, pelo menos nas comunidades que convivi. As 
meninas precisam casar virgens e após a primeira noite com o marido, os padrinhos vão ao 
quarto conferir se o lençol está com marcas de sangue da noiva. Se não tiver, levam a jovem 
ao médico imediatamente. Preservativos masculinos e anticoncepcional estão sendo levados 
aos poucos para a comunidade e só depois de muita insistência, dos próprios missionários. Os 
homens ainda têm bastante preconceito e as mulheres, medo. No entanto, ao mesmo tempo, 
eles me lembraram de que casos de gravidez indesejada na adolescência, por exemplo, não 
existem nessas comunidades porque as mulheres casam muito jovens e virgens e já se espera 
que elas tenham filhos logo após o casamento. Na verdade, a gravidez precoce aqui, é algo 
totalmente natural, aceitável e associada ao contexto de matrimônio igualmente precoce.  
Aos poucos fui percebendo que todo esse “controle” em relação ao contato com 
gadjes - proibindo idas à escola e a outros espaços de convívio com a comunidade local - e a 
exigência de se casar cedo e com determinada pessoa etc. diz respeito a um ato de 
manutenção da cultura e modos de vida, para que os modos de vida cigana permaneçam 
vivos. Muitos deles, principalmente os de acampamento, não aceitam incorporar o ritmo de 
vida dos não ciganos, pois acreditam que nós gadjés, somos escravos do tempo e do sistema 
capitalista, diferentemente deles.  
O casal me contou que já presenciaram uma mulher que traiu seu marido 
apanhando publicamente da sogra, que cortou seus cabelos para que ela se lembrasse todos os 
dias (até que seus cabelos pudessem estar longos novamente) do mal que causou àquela 
família. A vergonha que a família sentiu, ela precisava sentir também! 
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Disseram-me que o homem que traiu, se for da comunidade, é expulso e se não 
for, corre o risco de ser “pego” por eles. A Jaque contou que quando presenciou essa cena, foi 
muito difícil ver a mulher apanhando e não poder fazer nada - porque faz parte daquela 
cultura – e que isso a deixou bastante mal. Senti-me indignada na hora que ouvi esse relato e 
mal sabia eu, que teria uma experiência de impotência, em breve, no casamento da Daniele e 
do Enrico. 
Falamos também sobre os papéis sociais de homens e mulheres na comunidade, o 
pouco valor que eles dão à educação formal das crianças; as fontes de renda da maioria 
daqueles ciganos; a escolha por viver em barracas e acampamentos. Eles traçavam, nessa 
conversa, um panorama sociocultural daquela comunidade e o meu desafio naquele momento 
era de exercitar uma escuta atenta e não etnocêntrica.  
Quando voltei para casa me senti tocada por todo aquele universo que se 
apresentava para mim e comecei a me questionar sobre generalizações e peculiaridades, sobre 
como cada nicho cigano se apresentou até agora, como vemos o mundo a partir do nosso 
próprio referencial e como é laborioso e valioso transpor esse olhar etnocêntrico. Dentro dessa 
perspectiva Rodrigues (2003, p.109) afirma que: 
 
No Co-habitar com a Fonte é fundamental que o pesquisador entre em contato com o 
outro sem julgamentos. Isto envolve conflitos, porém quando o pesquisador 
redireciona os seus preconceitos ao compreendê-los, passa realmente a ver o outro e 
os seus espelhamentos. [...] com essa atitude a pessoa que está sendo pesquisada 
passa a ter um interesse genuíno pelo pesquisador, e dessa forma o pesquisado 
converte-se em pesquisador. Para ambos há uma transfusão de energias que se 
misturam e se combinam, realizando uma entidade humana que é fruto desse tipo de 
interação: inteiramente profissional onde o afetivo é um elemento que faz parte. 
Trata-se de uma experiência corporal onde procura-se evitar todo tipo de 
fragmentação. 
 
Em anotações de campo faço os seguintes questionamentos: “Quem são, de fato, 
os ciganos? O que define uma pessoa ser cigana nos tempos de hoje? São aquelas pessoas das 
festas e do imaginário popular ou as que vivem em acampamentos e nada sabe sobre saias 
rodando ao ritmo de um acordeom ou violino? E, será que as mulheres que exigem 
politicamente direitos de igualdade de gênero, por exemplo, que batalham para que seus filhos 
tenham acesso à educação são necessariamente mais militantes que as mulheres que educam 
seus filhos em barracas dentro das tradições dos acampamentos? Ciganos são aqueles que têm 
muito dinheiro e mesmo assim vivem na miséria, segundo nossa concepção capitalista, por 
opção ou aqueles que são miseráveis, mas vivem da ostentação do imaginário de fartura? E 
mais, qual o real sentido de frequentar a escola durante toda a vida, de buscar inúmeras coisas 
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longe do berço familiar se as coisas mais importantes da vida, como a maioria das pessoas 
dizem ser, se encontra no dia a dia compartilhado em sua comunidade? O que nos torna, não 
ciganos, mais inteligentes que eles se vivemos para o amanhã e nos matamos no hoje? Quais 
os valores, a cultura e os costumes que nos aproximam e afastam dessas pessoas? Por que, em 
alguns momentos, eu me sentia tão próxima deles e em outros, parecia pertencer a outro 
planeta? O que, de fato, é ser livre? A pesquisadora que saiu desse campo, não é a mesma que 
entrou”. 
 
Casamento Cigano 
 
São Paulo, 16 de maio de 2015 
O próximo campo de pesquisa aconteceu nos dias 16 e 17 de maio de 2015, logo 
após a primeira ida ao acampamento e foi uma das experiências mais marcantes de todo o 
processo de coabitação. Nesses dias, vivenciei “na pele” o casamento da Daniele e do Enrico. 
Cheguei a São Paulo com certa antecedência, logo após o almoço. Tomei um café 
no Terminal Rodoviário Tietê ao som de um piano de cauda. 
Nesse tempo que fiquei sentada ali, pude observar as pessoas que passavam por 
mim: as que paravam para o café, as que corriam cheias de mala para pegar seu ônibus, as que 
tocavam o piano da cafeteria, as que se abraçavam emocionadas entre chegadas e partidas, as 
que dormiam desconfortavelmente nos cantos e nas cadeiras da rodoviária. 
As fronteiras entre o dentro e fora, o chegar e partir, entre o meu corpo e do 
outro... O trânsito de pessoas e suas motivações, eram questões que me chamavam especial 
atenção. Fiquei pensando o que levaria aquelas pessoas a estarem ali, assim como eu, naquele 
exato momento. 
Conversei com uma senhora e um senhor. Na verdade, eles vieram conversar 
comigo. Ela, cantora, estava voltando da casa de sua filha. Ele, que tocou piano por um 
tempo, compartilhou comigo a frustração de um casamento fracassado e a importância de 
estar com alguém que nos trate bem (não sei nem falar como que a conversa chegou nesse 
grau de intimidade em tão pouco tempo, mas quando me dei conta, ele estava contando sua 
vida para mim) e o tema das conversas era justamente casamento e relação mãe-filha. Era 
como se aquelas pessoas adiantassem um assunto que nortearia os meus próximos dias em 
campo. 
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Mandei uma mensagem para a Jaque avisando que eu já estava em São Paulo. Ela 
falou que eu poderia seguir para o metrô que eles iriam me buscar assim que eu chegasse lá. 
Despedi-me daquelas pessoas do terminal rodoviário e segui para a casa dos missionários. 
Combinei de encontrar a Jaque e o Gilson na estação Guilhermina-Esperança do CPTM, 
estação da Linha Vermelha, que é próximo à casa deles e longe da rodoviária. O Gilson foi 
me buscar no ponto de táxi dessa estação e seguimos para a casa deles para que eu pudesse 
me trocar para a festa de casamento. 
Chegando na casa, a Jaque veio me receber e me convidou para subir para me 
arrumar no quarto de uma de suas filhas. As suas duas filhas não estavam em casa nesse dia. 
Encontro em cima da cama, várias roupas coloridas, separadas para mim. Ela me falou para 
escolher uma daquelas roupas. Ela me deixou à vontade para escolher se iria com as minhas 
roupas ou com as das filhas deles. Quando vi os vestidos que ela havia separado para mim 
percebi que por mais que as minhas roupas fossem longas, discretas, elas eram muito 
diferentes das que ela havia separado. Eu estaria mais “discreta”, mais “invisível” vestindo as 
roupas extravagantes que ela separou para mim do que com as minhas peças “neutras”, então 
decidi trocar de roupa. Esse momento reforçava o quanto a “a indumentária não é algo 
superficial” (MILLER, 2013, p.21). 
Vesti-me novamente “como uma cigana”: saia cheia de lantejoulas e o corpete 
igualmente brilhante, cheio de fitas coloridas. Passei maquiagem e coloquei acessórios 
grandes e dourados (algumas coisas minhas, outras emprestadas das mulheres da família da 
Jaque). 
Enquanto eu me vestia, me maquiava e colocava acessórios, me senti, por muitas 
vezes, estranha porque não parecia que eu estava indo a um casamento, mas sim para a uma 
apresentação de dança, por exemplo. Após lidar com o estranhamento de mim mesma ao me 
ver no espelho com aquelas roupas, incorporando uma imagem que até então não me 
pertencia, peguei minhas coisas e seguimos para o carro. Chegamos ao acampamento de Itaim 
Paulista por volta das 18h. E, assim que chegamos, fomos direto à barraca da família da 
Daniele que é logo na entrada do terreno. Ela estava se arrumando, assim como outras pessoas 
de sua família. 
O Seu Adilson (avô da noiva e patriarca daquela comunidade) nos cumprimentou 
e nos levou até o espaço da festa em si, onde as pessoas estavam dançando e bebendo. Várias 
famílias haviam chegado à cidade de São Paulo naquele dia para festejar com a família dos 
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noivos, os próximos dias de festa. Haviam montado recentemente, portanto, suas barracas 
próximas às das famílias que os recepcionavam. 
O som dos carros estava altíssimo e o ritmo era forró e em outros momentos 
arrocha e sertanejo, totalmente diferente das festas ciganas que eu havia participado na etapa 
anterior. As referências, vestimentas, organização espacial e motivações do encontro eram 
outros. 
Chegando lá me detive por um tempinho à paisagem que se revelava para mim: o 
que eles ouviam - forró e sertanejo universitário e de raiz -; a maneira com que dançavam - 
homens e mulheres dançavam longe uns dos outros, não se olhavam nos olhos, alguns 
discutiam, inclusive, enquanto dançavam -; como se vestiam - mulheres com vestidos 
coloridos, brilhantes, com salto alto ou então com chinelos de dedo e os homens com roupas 
que pareciam com as vestimentas que eu via em Festas de Peão e Boiadeiro; como se 
organizavam espacialmente - nas beiradas uma fila de mulheres sérias sentadas, ao centro 
pessoas dançando, na outra extremidade homens em pé conversando e bebendo -; a altura das 
risadas, as cores e brilhos das roupas, o tamanho dos acessórios e como mulheres e homens 
ficam longe uns dos outros etc. Vivenciei uma sensação de suspensão do tempo cronológico e 
dilatação do tempo emocional.  
Comecei a tirar fotos e a filmar a festa, como haviam me pedido e eu havia 
prometido. As crianças me chamavam o tempo todo para serem fotografadas. Por um tempo 
fiquei caminhando pelo espaço registrando as pessoas, mas também os detalhes que saltavam 
aos meus olhos. 
O olhar triste da noiva me chamava bastante atenção. Nem cheguei a ver o noivo 
nessa noite. 
Durante toda a festa as pessoas bebiam muito. Não as vi comendo, embora alguns 
homens estivessem próximos à churrasqueira. Algumas mulheres me olhavam fundo, sérias, 
outras sorriam e puxavam algum assunto.  
Por muito tempo fiquei sozinha, próxima às pessoas, mas totalmente só. A Jaque 
me dava atenção, mas também se afastava às vezes para que eu pudesse sentir a realidade de 
ser uma gadjé (ou “estrangeira”, como se referiam a mim algumas vezes) dentro de uma 
comunidade cigana e não foi fácil! Percebi que minhas maiores companhias eram a câmera e 
as crianças. 
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Figura 55: Acampamento cigano em dias de festa. Registro da autora. 
 
Não me sentia à vontade para me aproximar dos homens e também não me 
esforcei para isso. Há muito custo eu me aproximava deles para fazer algum registro. E, 
peguei-me várias vezes fingindo estar fotografando para não ser chamada por eles para 
dançar. Muitos deles estavam bêbados e também, eu não queria desrespeitar suas esposas. 
Busquei a “invisibilidade”: sem grandes ações, observando muito, registrando as pessoas, 
estando predominantemente próxima das crianças e atenta à noiva. 
As mulheres, discretas no dia da primeira visita ao acampamento, durante a festa 
pareciam ser outras: barrigas “de fora”, sutiãs de paetês aparecendo enquanto detalhe da 
vestimenta, movimentos extravagantes, risadas altas e muitas já bastante alcoolizadas. Os 
homens, da mesma maneira, estavam desinibidos, tirando indiscriminadamente as mulheres 
para dançar (e ignorando a fúria das suas esposas) e bebiam sem parar. 
Percebi que metade das mulheres estavam sentadas, sóbrias, muito quietas e sérias 
e a outra metade falando alto, em pé, dançando e bebendo deliberadamente. Os homens, da 
mesma maneira, metade deles estavam próximos à churrasqueira ou carro de som e outros 
dançando e/ou discutindo com suas mulheres. As crianças soltas pelo espaço. 
Meninas de salto alto, barriga de fora construíam uma imagem bastante 
sexualizada para a pouca idade e os meninos levavam orgulhosos grandes (e cheias) garrafas 
de cerveja de um lado para o outro a pedido dos seus pais. 
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Os colares de ouro, grandes e pesados, com um cifrão e nome dos maridos 
estavam no pescoço de muitas mulheres. O brilho do ouro não estava apenas nos dentes, 
estava também nos pescoços, orelhas e mãos daquelas pessoas. 
Uma coisa que me marcou foi a pouca atenção que aquelas pessoas davam aos 
noivos. Era uma festa de casamento, mas o centro das atenções, naquela noite, não era, em 
absoluto, o casal de jovens. Eu tentava não me contaminar pelas minhas referências do que é 
uma festa de casamento, mas era difícil entender o que aquele momento significava para 
aquelas pessoas. O que eu ouvia é que era um espaço para reunir as famílias ciganas, beber e 
comer para celebrar a vida e a cultura. Parecia-me muito mais um acordo entre adultos (não 
incluindo os noivos nisso) do que um encontro de famílias. Talvez fosse justamente o acordo, 
o grande e real motivo do encontro das famílias.  
 
 
Figura 56: Festividade cigana. Registro da autora. 
 
Em determinado momento da festa sinto muitas crianças se aproximando de mim. 
A Jaque me olha e fala “fica com ela” colocando uma bebê em meus braços. Muitas pessoas 
correm próximo à churrasqueira. Era uma briga! Mulheres e homens discutindo, se batendo, 
se ofendendo. Me pego com várias crianças ao meu lado e uma, bem novinha, em meu colo. 
Fiquei totalmente atônica! Coloquei todas as crianças atrás de mim e procurei respirar fundo e 
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manter o estado de centração. Me senti um bicho atento, pronta para proteger as crianças. Aos 
poucos as agressões físicas foram cessando, mas as verbais continuaram.  
Olho para o casal que se retira da festa aos prantos (inclusive, era um casal de 
missionários que estavam começando o trabalho na comunidade) e de repente, vejo uma 
mulher correr atrás desse casal e pegar o cabelo da missionária e puxar fortemente para trás. 
Naquele momento senti um arrepio que tomou meu corpo todo: a cigana parecia que tiraria 
todo o cabelo da missionária com seus dedos. Elas começaram a discutir, se agredir 
novamente e muitas pessoas correram para separá-las. Pareciam dois bichos furiosos. 
Estávamos na festa há apenas três horas quando a Jaque, após tentar apaziguar a 
briga, sugeriu que fôssemos embora. Para ela, dali para frente às pessoas só iriam beber mais 
e agir de maneira violenta. 
Ela conhecia ambas as mulheres e senti profundo desconforto com aquela situação 
toda. Aos pouquinhos, nos despedimos e viemos embora. Eu estava com fome, não tinha 
praticamente nada para comer lá e tensa com o que havia visto, embora as coisas já tivessem 
se acalmado. Não hesitei em ir; embora tudo aquilo estivesse sendo um grande espaço de 
observação e convívio real com aquelas pessoas, a segurança era prioridade. 
No carro, eles me contaram várias “intimidades” daqueles ciganos. Eles haviam 
discutido, segundo a Jaque, por motivos de negócios e por ciúmes entre casais. Combinamos 
de participar no dia seguinte da cerimônia de casamento e de arrumar a noiva e era justamente 
esse momento que eu mais estava esperando. Quando voltei da festa precisei ficar um tempo 
quieta, entrando em contato com o tanto de coisas que estavam mexidas dentro de mim.  
 
São Paulo, 17 de maio de 2015 
Acordei cedo no sábado porque combinamos de ir logo de manhãzinha para o 
acampamento de Itaim Paulista para arrumar a noiva a pedido de sua mãe. Quando cheguei à 
casa do casal fui novamente, a convite da Jaque, direto ao quarto das suas filhas, para que nos 
arrumássemos para o casamento. Coloquei outro vestido delas. A saia era cortada em formato 
de bicos, para mim parecia um figurino de fadas dos balés de repertório. Eram roupas 
confeccionadas com tecidos leves, coloridos, esvoaçante. 
Por mais uma vez percebi que nós olhamos o mundo a partir de nossas próprias 
referências, perspectivas e repertório e essa questão do trajar-se para se parecer com alguém 
diferente de si, tão recorrente em meus campos, me permitiu entrar em contato com a questão 
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da imagem corporal, de como me vejo, me reconheço e do que entendo como parte de mim ou 
não. 
Ela precisou, como no dia anterior, dar uns pontinhos na roupa porque ficavam 
largas em mim. Começávamos ali, na casa deles, o nosso “ritual” de transformação: trocamo-
nos, maquiamo-nos, falamos sobre o casamento e seguimos para o acampamento. Novamente 
me olhei no espelho e senti certo estranhamento. 
No caminho para Itaim Paulista, paramos em uma loja popular para comprar 
flores de plástico para fazer o buquê da Daniele. Por mim, teríamos parado em alguma 
floricultura ou supermercado para comprar flores naturais, mas a Jaque comentou comigo que 
elas adoravam flores de plástico justamente porque elas não morrem. Essa frase me era 
bastante simbólica naquele momento: assim como a cultura que tentavam preservar intacta, 
assim eram também as flores de plástico que pouco sentiam a mudança do tempo. 
A Jaque desceu para comprar as flores e eu fiquei no carro com o Gilson. Não 
falei nada, mas dentro de mim não me senti confortável para descer com ela no centro de São 
Paulo vestida com aquela roupa que para mim era tão extravagante. Quando ela desceu do 
carro e seguiu para a loja, acompanhei o olhar das pessoas que a observavam na rua, percebi 
comentários e risos quando a viram passar e me senti mal por não ter ido junto. Contentei-me, 
naquele momento, com meu papel de espectadora: era o que eu tinha condições de dar 
naquele momento e reconhecer isso foi importante. 
Durante o caminho até o acampamento, a Jaque foi montando o buquê enquanto 
conversávamos sobre a festa do dia anterior e sobre o que eu deveria encontrar naquele dia. 
Fiquei prestando atenção no cuidado com que a Jaque cortava os cabinhos da flor de plástico, 
juntando-os com fitas de cetim. Ela é muito habilidosa e estava fazendo tudo com muito 
carinho. Embora eu não goste de flores de plástico, achei que o buquê da Daniele ficou bem 
bonito e delicado. 
Quando chegamos ao acampamento percebi que todos estavam ansiosos por conta 
do nosso atraso. O casal precisou resolver algumas questões com suas filhas antes de irmos 
para lá, então, de fato, havíamos avançado no horário previamente combinado. Eles 
esperavam a Jaque para fazer o cabelo e maquiagem da Daniele, eu para registrar a cerimônia 
e o Gilson para celebrar o casamento. Éramos peças importantes daquele dia. 
Enquanto a Jaque organizava suas coisas de maquiagem e cabelo, aproveitei para 
conversar com algumas pessoas que estavam na barraca junto com a Daniele. A primeira 
coisa que me chamou a atenção ao entrar na barraca foi uma criança com vestido branco, a 
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noivinha do casamento. Vi em cima da cama um amontoado de tecido branco e me disseram 
que era o vestido da noiva. Era um vestido realmente muito branco! A noivinha estava com 
uma roupa, idêntica ao da noiva, só que em miniatura. 
Percebi que a Daniele estava bastante agitada. Sua mãe não estava na barraca 
conosco. Nos casamentos ciganos, pelo menos daquela comunidade, a madrinha é a 
responsável pela noiva durante todos os dias de festa. No caso da Daniele, sua madrinha de 
casamento era sua tia e a noivinha, sua prima, a filha do casal de padrinhos. 
Quando peguei a máquina fotográfica, uma cigana parente da noiva, me pediu 
para tirar fotos dela com a filha. Logo em seguida a sua filha, que era uma criança, colocou 
um sapato de salto altíssimo e começou a maquiar a pequena noivinha, sua prima, que estava 
ao nosso lado no momento da fotografia.   
A Jaque perguntou à Daniele como ela gostaria que seu cabelo ficasse e antes 
mesmo que ela pudesse responder, a sua madrinha disse que gostaria que o cabelo estivesse 
solto e que fosse cacheado nas pontas. 
Logo em seguida, o padrinho entrou na barraca e disse que gostaria de ver o 
cabelo da Daniele solto e liso. Mais uma vez a Daniele não tinha voz! Fez-se um silêncio 
estranho na barraca. Cada um falava uma coisa e a Daniele se “encolhia” na cadeira cada vez 
mais. Percebi que seus olhos estavam cheios d’água e que as mulheres estavam bastante 
irritadas com isso. “Ela sente demais” - disse uma das tias. E aqui, outro ponto 
importantíssimo desse campo era iluminado: o quanto o sentimento e o desejo são anulados 
por conta das expectativas alheias.    
Aos pouquinhos a Jaque começou a pentear os longos e lisos cabelos negros da 
Daniele, e conversando com ela, sugeriu um cabelo preso apenas em “meio rabo” com coroa 
de brilho. Ela aceitou com um gesto sutil da cabeça. A Jaque havia terminado o penteado 
quando as ciganas deram novas ideias e ela desfez tudo para recomeçar. 
A hora passava, o horário combinado da cerimônia já havia sido extrapolado há 
tempos, a Daniele estava cada vez mais silenciosa e as mulheres cada vez mais palpiteiras. 
A Daniele inclinava tanto a cabeça que a Jaque mal conseguia colocar a coroa. Os 
olhos da noiva estavam cada vez mais tristes e seu corpo cada vez mais tenso e abaulado.  
Em seguida, a Jaque começou a arrumar o cabelo da Daniele novamente. Dessa 
vez parei de fotografar e fui ajudá-la. Percebi que a Jaque não conseguia entender o que 
estava acontecendo e estava ficando agitada com tantos palpites e a baixa energia e motivação 
da noiva. 
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Figura 57: Jaque arrumando a noiva. Registro da autora. 
 
A Jaque estava preocupada com o atraso da cerimônia e a minha sensação era de 
que ninguém dentro da barraca estava com pressa, embora cobrassem pontualidade. 
Algo me dizia que a emoção da noiva que, em alguns momentos derramava 
lágrimas e as enxugava rapidamente, não era de nervoso nem de ansiedade, mas sim de 
pânico. Ela olhava profundamente para mim e parecia pedir ajuda e essa sensação de 
impotência me angustiava. Era algo totalmente novo para mim e eu não sabia exatamente 
como agir. 
Quando pensávamos ter terminado de arrumar a noiva, uma senhora se aproximou 
(imagino que possa ser avó materna da Daniele) e nos disse para “carregar” mais na 
maquiagem e para colocarmos fitas e acessórios brilhantes nos cabelos porque noiva tem que 
“aparecer”. Retocamos, então, por mais uma vez, a maquiagem da Daniele. Começamos, 
Jaque e eu, a colocar além da coroa, presilhas com penas e fitas brancas. Quando ela ficou 
pronta, depois de várias tentativas, a barraca esvaziou, sobrando dentro dela apenas algumas 
crianças, eu e a noiva.  
A Jaque foi organizar a cerimônia com o marido, a madrinha foi ao encontro do 
padrinho para pegarem o carro que levaria a noiva até a tenda da cerimônia e foi então, no 
“vazio” da barraca, que o silêncio se fez grito. 
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Figura 58: Pesquisadora em campo. Registro Gilmar Barbosa. 
 
   
Figuras 59-60: Noiva se preparando para o casamento. Registros da autora. 
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A Daniele, que estava em frente ao espelho retocando seu batom vermelho e 
passando perfume, senta-se numa cadeira branca e começa a chorar. E chora muito! Todas as 
meninas olham para ela e não falam nada. Sua prima mais velha, que já é mãe, fica olhando 
para ela enquanto carrega seu bebê, mas também não fala nada, aliás, muito pelo contrário, se 
afastou. Senti que ninguém poderia falar nada. Eu, obvia e tristemente, era parte desse “todo 
mundo” calado. 
A avó paterna entra nesse momento na barraca e dá uma “bronca” na Daniele, 
exigindo que ela engolisse o choro porque o pai dela iria ficar bravo se a visse assim. 
Completa dizendo que mulher nasceu para isso, então que erguesse a cabeça e fizesse o seu 
papel de mulher. Nesse momento deu um nó na minha garganta. A avó saiu e quebrou com 
toda a imagem amorosa e de cumplicidade que eu tenho enquanto referência e memória de 
avó e também, das senhoras que até então haviam feito parte dos meus campos de coabitação, 
que lutavam pelo direito de escolha da mulher. O medo e a impotência também me calaram 
nesse momento. 
A Daniele me pediu para apertar o seu corpete. Enquanto isso, perguntou se eu era 
casada e eu disse que não, mas que sonhava em me casar, mas que ainda não havia 
acontecido. Quanto mais conversávamos sobre esse assunto, mais ela me pedia para apertar 
seu corpete. Me lembrei da minha sensação ao vestir um corselete na Festa da Fazenda, 
pedindo da mesma maneira que o meu fosse bem apertado. 
Questionei-me se a sensação de alinhamento abrupto da coluna e, consequente, 
construção de uma postura mais altiva fruto dessa ação não seria algo que nos desse a 
sensação de nos integrar física e simbolicamente, o que em momentos de fragilidade, soavam 
como uma brecha de salvação. Apertar o corpete/corselete acabava sendo uma alternativa 
inconsciente para tal “aprumo” do eu. 
Ela estava fragmentada emocionalmente e pedir para que uma mulher – diferente 
dela e que ela havia sentido súbita confiança - apertasse seu corpo, era de certa maneira, como 
pedir para que partes de si pudessem ser integradas. Ela precisava se sentir viva. A sensação 
que eu tinha, por vezes, era que ela estava anestesiada.    
Ela se virou, olhou para mim e com os olhos cheios de lágrima disse ter inveja das 
gadjés porque podemos escolher nossos maridos e o momento de nos unir ou não a eles. 
Senti vontade de chorar com e por ela. Senti vontade de chorar por mim. Senti 
vontade de chorar por todas as mulheres que passam por privações, castrações e submissões 
há séculos e que até hoje precisam se encaixar em modelos pré-impostos socialmente.   
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Sua madrinha logo chegou à tenda para buscá-la. Seguiram até o carro que a 
levaria até a cerimônia. A Daniele entrou no carro e se sentou ao lado da noivinha. Olhamo-
nos novamente, em silêncio e o carro seguiu até o outro lado do acampamento. Peguei minha 
máquina fotográfica e minhas emoções engasgadas e segui a pé, sozinha, até o local da 
cerimônia. 
Chegando lá, fui ao encontro do noivo, que estava sentado em sua barraca, quieto, 
sereno, apático. Assim que o sanfoneiro se aproximou da tenda, os padrinhos foram ao seu 
encontro e seguiram com ele até a tenda central, onde aconteceria a cerimônia do casamento. 
 
 
Figura 61: Noiva saindo da barraca para a cerimônia religiosa. Registro da autora. 
 
Figura 62: Noivo momento antes de sair em cortejo com padrinhos. Registro da autora. 
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Um cortejo seguindo o acordeom. Mais um cortejo ritualístico! Eles o 
acompanharam até o Gilson, que o esperava. Todos bateram palmas. Ele estava emocionado. 
Em seguida, o sanfoneiro foi buscar a Daniele que veio acompanhada de seus padrinhos. 
Cada um tinha um casal que os representava e os acompanhava até o Gilson, que 
celebraria o casamento. Ao contrário do Enrico, a Daniele não parecia chorar de felicidade, 
mas sim de raiva. Ambos tímidos, de olhar baixo e mãos agitadas. Eles foram colocados lado 
a lado. Todos os aplaudiram. Eles não se olhavam. Ela mexia no buquê e ele esfregava as 
mãos suadas. 
A Jaque os encaminhou até a mesa da cerimônia. O Gilson fez um belo discurso 
sobre o casamento, sobre um respeitar o outro, sobre o valor de se construir uma família etc. 
Tudo lindo, mas dentro do contexto apresentado, soava de certa maneira, irônico. 
Em seguida, a Jaque cantou para eles a música “Quando o amor toca o coração”, 
de Fernanda Brum. A Daniele chorava muito. O Enrico olhava para o chão. 
Cada palavra me soava como uma tortura, como uma flecha atravessando o peito. 
A sensação do touro sendo ferido vivenciada em trabalhos laboratoriais (que serão 
apresentados no próximo capítulo) ilustrava bem o que eu sentia ao presenciar aquele enlace. 
O Gilson pediu para que os pais do casal se aproximassem deles e dos padrinhos 
(que já estavam ao lado dos noivos) para que todos fossem igualmente testemunhas daquela 
união. 
Os noivos, em nenhum momento, olharam para seus padrinhos ou pais, esboçando 
qualquer reação mais direcionada - nem afetiva, nem de contradição. 
 
Figura 63: Noiva acompanhada dos padrinhos. Registro da autora. 
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Figura 64: Casal cigano durante cerimônia religiosa. Registro da autora. 
 
O barulho na tenda era intenso. O Gilson, por vários momentos, precisou parar a 
cerimônia para pedir a atenção dos convidados, mas muitas pessoas, principalmente as que 
estavam próximas à churrasqueira, não paravam de conversar alto, rir, o que atrapalhava 
muito a escuta dos votos. Os noivos pareciam invisíveis mais uma vez.  
A benção das alianças foi um momento bastante diferente e incômodo para mim. 
E não pela ação em si, mas pela reação do casal que não se olhou em nenhum momento e não 
esboçou um mínimo de alegria com aquele ato. E, por mais de uma vez o Gilson precisou 
pedir para que eles se aproximassem e se olhassem, mas mesmo assim parecia impossível que 
isso acontecesse naquele momento. Havia um “abismo” entre eles. 
Encerrada a cerimônia, o jovem casal seguiu para a mesa onde estava o imenso 
bolo. Tiraram algumas fotos e cortaram o primeiro pedaço. Sérios. Mudos. Apáticos. 
Distantes um do outro. 
Logo em seguida uma fila enorme de crianças começou a se formar em frente ao 
bolo. Depois delas, muitos adultos entraram igualmente em fila para pegar um pedaço daquele 
bolo decorado com as iniciais dos nomes dos noivos. Os convidados estavam eufóricos 
pegando suas fatias de bolo. Aos poucos as mulheres trouxeram bacias de plástico e 
começaram a enchê-las com bolo. 
150 
 
 
Figura 65: Bolo do casamento. Registro da autora. 
 
Eu não havia comido nada desde as 7h da manhã. Estava morrendo de fome 
(praticamente em todos os campos eu senti fome!). Precisava comer algo salgado porque já 
estava atordoada e com dor de cabeça. 
As carnes que saiam na churrasqueira não eram servidas a todos os convidados. 
Quem queria comê-las deveria buscá-las com os homens. Não senti vontade de comer carne, 
não senti vontade de me aproximar dos homens. 
Comi um pedaço de pão que o Gilson me deu. Depois me deram um pedaço de 
bolo e mesmo sem vontade comi tudo. Assim que eu comi o bolo, busquei um lugar para lavar 
as mãos e não tinha nenhuma torneira de fácil acesso. 
Aproveitei que as mulheres estavam enchendo copos de água para lavar alguns 
pratos e pedi licença para pegar um pouquinho daquela água para me lavar. Eu queria jogar o 
pratinho do bolo em algum lixo, mas as pessoas deixavam seus pratos, copos e talheres 
descartáveis pelas mesas e chão e para mim era muito difícil fazer isso. Não tinha nenhum 
lixo na festa. 
Após o momento ritualístico do corte e distribuição do bolo, estava preparada para 
fotografar o restante da festa quando vejo a Daniele seguir correndo para a sua barraca. Fui 
atrás dela. Para minha surpresa, quando me aproximo, ela começa a arrancar todos os anéis, 
brinco, presilha de cabelo, fitas etc. e a jogar tudo no chão. Tira também a aliança e joga na 
cadeira, tira parte do vestido dizendo que não aguentava mais ficar com ele, que a apertava, o 
mesmo vestido que ela pediu para apertar bastante anteriormente. 
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Peguei tudo e coloquei na cama com calma. Observei, além da fúria da Daniele, o 
olhar indiferente de sua mãe e a passividade de outras mulheres de sua família. Aquilo doeu 
em mim. Ela não tinha ninguém para acolhê-la. O colo feminino era inexistente. 
A mãe da Daniele olhava para ela sem dizer nada, a madrinha ignorava tal ação e 
ela desesperada, chorava e arrancava tudo de seu corpo. A anestesia era coletiva, a fúria dela 
me parecia um grito de sobrevivência, aparentemente em vão. Fiquei assustada com a reação 
dela, mas ao mesmo tempo aliviada. Ela estava “viva”! Saiu correndo e me pediu para ir com 
ela. Saí correndo atrás dela. A alcancei. Corremos, enfim, juntas. Queria que fosse para fora 
daquilo tudo, mas era apenas para a barraca ao lado. 
Chegamos à barraca no qual ela havia se arrumado para a cerimônia. Éramos 
apenas nós duas naquele momento, naquele espaço, diante de uma paisagem que trazia 
memórias recentes de dor e desespero. 
Ela pediu a minha ajuda para tirar, de vez, o seu corpete. Ia tomar banho porque 
estava incomodada com tudo, se sentia suja. Estava com nojo dela mesma. 
Foi então, ao ajudá-la a se desvestir, que ela começou a desabafar comigo. Contou 
que não gostava do Enrico, que não queria ter se casado e que não estava preparada para 
“dormir” com ele naquela noite. 
Nesse momento percebi que a relação entre ela e sua família era bem diferente da 
minha e que não me cabia julgar nada porque nem tinha como comparar. Me faltava 
repertório para acolher toda a dor daquela menina. Era necessário colocar toda a minha 
empatia a serviço daquele encontro, sem nenhuma orientação pronta ou verdade absoluta.  
Eles não haviam conversado sobre sua angústia e para eles, o que importava pelo 
que ela me relatava, em poucas palavras e muitas lágrimas, era se ela seria obrigada a honrar 
com o acordo de casamento (dormir com o jovem marido). 
A minha sensação era de que ela seria estuprada naquela noite, com consenso da 
família. Essa era parte da sua cultura e eu nada podia fazer para mudar. E, pensei: na minha 
cultura, quantas coisas me invadem e nada faço para mudar? Será que é só lá que as mulheres 
não têm voz? 
Logo em seguida a Jaque chegou à tenda me chamando para irmos embora. Eles 
tinham outro compromisso familiar naquele dia. Despedi-me da Daniele com uma dor imensa 
no coração. 
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No caminho de volta eu estava mais quieta. Era como se eu tivesse presenciado 
um animal indo ao matadouro e que não fiz nada porque “esse era o destino dele”. Embora 
silenciosa, dentro de mim havia muita agitação. 
A postura da mãe da Daniele e as relações afetivas estabelecidas entre eles tinham 
mexido comigo. O costume daquelas pessoas me afetava porque mexiam com muitas questões 
importantes para mim: o espaço para os desejos das mulheres em uma sociedade patriarcal, as 
tradições familiares, o casamento, hierarquias etc. 
Saindo da festa, conversamos com alguns ciganos que quiseram tirar fotos 
comigo, a visitante “estrangeira”. Me senti sendo observada por elas. Os papéis se inverteram 
nesse momento. 
 
 
Figura 66: Ciganas do acampamento e pesquisadora. Registro de Gilmar Barbosa. 
 
Antes de sair da festa, paramos na tenda dos compadres da Jaque e do Gilson para 
que eu pudesse trocar de roupa para viajar. A filha mais velha me levou até o fundo da tenda 
para que eu pudesse tirar o vestido tranquilamente e devolve-lo à Jaque. Nesse momento pude 
ver mais de perto onde eles se trocam e como são os “quartos” daquela família. Algo que me 
chamou atenção foi o chão de terra porque para me trocar, precisei tirar a sandália e pisar no 
chão e acabei sujando meus pés. A “sujeira” já faz parte do corpo deles e naquele dia senti em 
mim também. É um modo de vida totalmente diferente do meu. 
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A terra, a pele “encardida”, faz parte daquele espaço e daqueles corpos. Eu pude 
sentir isso também em meu corpo durante esses dias em acampamentos. No entanto, outras 
marcas corporais me afetaram mais naquele dia do que a terra nos meus pés. 
Ficamos mais de uma hora lá com eles e em seguida a Jaque e o Gilson 
ofereceram de me levar até a rodoviária. Agradeci muito porque já estava cansada. O retorno 
não foi fácil. Por um longo período as sensações do campo tomavam meu corpo e eu não 
estava sabendo lidar com o que eu sentia. Precisei me silenciar por uns dias, deixar o material 
de lado (fotos, relatos etc.) e só depois retomá-los. 
 
Retorno ao acampamento 
 
11 de agosto de 2015 
Acordei cedinho e fiz um lanche de frutas picadas para levar (esse relato inicial é 
importante pelo já citado descuido com comida nos campos anteriores). Guardei em minha 
mochila as fotos e vídeos do casamento da Daniele que entregaria para eles nesse dia e, 
peguei um ônibus às 9h30 na rodoviária de Piracicaba (estava na casa de meus pais nesse dia). 
O ônibus foi direto para a rodoviária de São Paulo. 
No ônibus, sentada ao meu lado, uma mulher bastante agitada. Antes de se sentar 
no local marcado em seu bilhete de embarque, mudou algumas vezes de poltrona. Naquele dia 
me sentia sem energia e procurei aproveitar as quase três horas de viagem para reconhecer 
minhas sensações e disponibilizar meu corpo para a pesquisa de campo. Precisava de silêncio. 
A agitação daquela mulher parecia penetrar em meu corpo. Procurando me poupar, dormi 
grande parte da viagem. 
Quando chegamos em São Paulo, ela se virou para mim e começou a contar sobre 
seu itinerário. Viajaria para o Nordeste com seu filho que está divorciado e também, contou 
sobre seu ex-marido e como tem levado sua vida após término do casamento, sobre sua 
aposentadoria e desejo de aprender novas coisas que a tem levado a fazer cursos oferecidos 
pela prefeitura de São Pedro etc. É uma mulher que já sofreu muito: abandonada pela mãe e 
criada por outras pessoas, casamento que terminou por traição e que buscava reerguer-se a 
qualquer custo. 
Não foram relatos fáceis de ouvir, tinha muita dor, mágoa e raiva envolvidas em 
suas falas. Perceber como aquela mulher estava se abrindo comigo, que não tinha nenhuma 
intimidade com ela, me fez olhar de outra maneira para tudo aquilo. A dor das mulheres não 
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estava concentrada no acampamento, mas em todo o meu percurso até chegar lá. A dor da 
mulher está por todos os cantos, a dor da mulher também é minha dor. A dor da mulher 
permaneceria enquanto dado de pesquisa.  
Cheguei a São Paulo no horário do almoço. Comprei algo para comer e segui 
rapidamente para o metrô porque eu demoraria mais uns 40 minutos até chegar à estação mais 
próxima da casa da Jaque e do Gilson. 
Quando cheguei à estação Guilhermina, fiquei esperando-os. Eles chegaram 
depois de uns 20 minutos. Fui de carro com eles até o acampamento de Itaim Paulista.  
No caminho, por mais uma vez, conversamos sobre casamentos ciganos (queriam 
saber quais as minhas impressões do casamento da Daniele e do Enrico), religião e crenças 
(influência da religião, incorporações, leitura da sorte etc.), famílias ciganas que tem circo 
(comentaram do Circo Amarillo com espetáculo Na Estrada que fala sobre caravanas 
circenses ciganas), ciganas que leem a sorte (leituras de mãos nas ruas, nas barracas e em 
borras de café) etc. 
Comentei que gostaria de passar um dia com ciganas que leem sorte nas ruas e se 
ela conhecia alguém que eu pudesse acompanhar e ela se ofereceu para ir comigo, pois 
considera uma prática perigosa porque as mulheres sofrem muita discriminação e agressão 
nas ruas, inclusive e principalmente da polícia. 
Ela conhece várias ciganas de acampamento que leem sorte nas ruas e que dizem 
ser tudo uma grande mentira, uma fantasia para seduzir as pessoas que recorrem a elas para 
suprir suas carências, medos e ansiedades do futuro, fazendo da dor e curiosidade do outro, 
seu sustento de vida. 
Disse-me também, que o dom da clarividência só é, de fato, manifestado 
honestamente em suas tendas, para quem elas querem e também, que não são todas as ciganas 
que têm, de fato, essa habilidade. E, que é algo que se transmite de mãe para filha - dom, 
competência e ferramentas para tal habilidade, sendo um ofício apenas de mulheres e que é 
apreendido na intimidade da comunidade. Eu precisava lembrar, naquele momento, que a 
religião do casal condena essa prática, então todas as suas colocações estariam sendo pautada 
dentro dessa perspectiva, mas de qualquer maneira, aquele assunto me despertava profundo 
interesse. 
Chegamos, depois de aproximadamente 40 minutos ao acampamento da Daniele. 
Assim que chegamos, a vi (ao longe) em sua barraca, que ainda não existia na época do 
casamento, lavando roupas agachada numa bacia grande com água e sabão. 
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Passamos antes pela tenda de seus pais para conversar com o patriarca da família, 
que é seu avô (o senhor que havia me convidado para o casamento). Entreguei a ele as fotos 
do casamento, que agradeceu e mostrou para o restante da família. 
Os ciganos estavam cobrando a Jaque e Gilson de fazer mais cultos naquela 
comunidade. Depois da conversa com os homens, a Jaque pediu licença para visitar a barraca 
da Daniele. Eu não via a hora de sair da barraca com homens para poder, enfim, conversar 
com as mulheres, mas foi preciso estabelecer esse contato anterior com eles. Era como se 
pedíssemos permissão para estar lá.  
Nesse segundo momento, dentro da barraca, a Daniele estava em pé lavando 
louças e sua sogra estava sentada em uma cadeira de plástico branca ao centro da tenda, 
observando-a. 
A disposição daquelas tendas era:  três “paredes” de tecido ou lona, a “frente” 
aberta - só cobrem durante noite com tecido. Sem água encanada, eles têm bacias para lavar 
louça e roupas, pois poucas tem máquina de lavar roupas e pia. Mesas que funcionam como 
pias e apoio para pratos nas refeições e armários improvisados com caixas e tábuas apoiadas. 
Algumas têm móveis, outras não. 
Ao “fundo” da barraca, ficam as camas, bem próximas umas das outras e também, 
alguns colchões porque nem sempre tem cama para todos. Ao centro, normalmente uma área 
vazia ou as mesas das refeições onde juntam a família toda. Os banheiros/fossas são separados 
das tendas e, assim como todas as exceções, poucos têm esse espaço próximo à sua barraca, 
pois a maioria tem esse “banheiro” numa área coletiva, relativamente distante. O chuveiro é 
uma mangueira que puxa água da cisterna e, essa área do banho também é isolada por uma 
lona. 
A paisagem dos acampamentos tinha um cheiro forte específico. Cheiro de bicho 
misturado com córrego sujo, suor e comida nas panelas etc. Interessante porque nos campos 
anteriores o aroma dos espaços era algo que me chamava bastante atenção - incensos, velas, 
essências, perfumes, defumadores, café, hibisco etc. Já nessa nova etapa da pesquisa, os 
cheiros eram outros, mais agressivos para o olfato. Era como se isso pudesse metaforizar a 
fantasia e a realidade, a imagem onírica e os modos de vida marginalizados. A questão do 
cheiro das coisas é algo que me marcou muito. O que unia esse campo dos campos anteriores, 
enquanto sensação olfativa, era o cheiro do café. 
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Fiquei observando quais eram as relações estabelecidas lá, naquele espaço, as suas 
hierarquias, as escolhas feitas ou obrigações cumpridas. Pedi licença para entrar na casa da 
Daniele e ela sorriu oferecendo uma cadeira para que eu me sentasse junto de sua sogra. 
Nossa ligação era forte, mesmo tendo pouco tempo de convívio, tínhamos 
vivenciado uma cumplicidade real no dia do casamento e isso ficou claro quando entrei em 
sua casa. 
Daniele disse que passaria um café para nós. Sentou-se em sua cama para 
conversar comigo, mas logo se levantou para fazer o café e terminar de lavar a louça. Ofereci 
ajuda e ela disse para que eu ficasse a vontade que faria tudo rapidinho e, de fato, fez.  
A barraca estava bem arrumada e a Daniele estava diferente, com mais curvas no 
corpo e desenvoltura na fala. Parecia mais mulher! 
Quando a vi, em seu casamento, sentia-a como uma criança apavorada, um 
bichinho acuado e dessa vez, embora com semblante de pessoa contrariada e visivelmente 
incomodada com o casamento e presença da sogra, ela parecia mais madura, mais conformada 
e serena.  
Comentei com ela que estava com suas fotos de casamento. Ela ficou feliz e pediu 
para vê-las. Foi então que sua irmã mais nova, que havia acabado de chegar na barraca, se 
ofereceu para busca-las com o pai delas. Eu estava preocupada porque em praticamente todos 
os registros a Daniele estava chorando. As fotos deixavam nítido o seu sofrimento (mesmo 
tendo escolhido com cuidado as que eu levaria de presente para eles).  
Percebi que a questão religiosa, assim como a sexual, era outro tema tabu. Após 
relatos de início de casamento, falamos sobre outros vários assuntos da comunidade. Na 
verdade, eu ouvia mais do que falava. Os assuntos cotidianos diziam respeito, basicamente, ao 
auxílio dos missionários, especialmente em termos de orientação espiritual. 
Logo em seguida, a Jaque precisou sair um pouco do acampamento para encontrar 
sua mãe na estação de trem que fica em frente à comunidade cigana. Fiquei apenas com a 
Daniele e sua sogra na tenda. E, um dos momentos mais significativos do dia foi a conversa 
que presenciei entre a Daniele e sua sogra. Percebi que essa conversa triangulada (Daniele, 
sogra e eu) acontecia para que uma pudesse dizer à outra sobre o que as incomodava e como 
elas enxergavam tudo que estava acontecendo e, me usavam de interlocutora desse desabafo. 
A sogra enfatizava que o amor é consequência da convivência e que casar-se com 
quem se ama muitas vezes pode ser arriscado. Ela nos questionava sobre o que, de fato, seria 
o amor. Dizia ser aquilo que se constrói no cotidiano, na convivência. Nos lembrava que os 
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pais sabem o que é melhor para os filhos e por isso são eles que devem escolher nossos 
parceiros. 
Segundo a fala dessa cigana, a honra e o valor de uma mulher estariam 
diretamente associados ao seu casamento. Esse é um assunto, um tema de discussão que mexe 
muito comigo. A sensação que, por vezes, eu tinha lá, era de tudo isso ser um grande absurdo, 
mas será que eu também não sofria em meus entornos sociais, pressão para me encaixar 
nesses moldes de mulher casada, com filhos e dona de casa? Esse modelo de mulher virtuosa 
e dedicada também não seria um modelo imposto a mim? 
Falaram também sobre anticoncepcional. Nesse momento, a sogra da Daniele me 
contou que as mulheres, de uns tempos para cá, tomavam remédio por um ano após o 
casamento para só engravidarem depois que tivessem certeza que o relacionamento daria 
certo. A Daniele, por exemplo, está tomando um anticoncepcional comprado em farmácia sem 
recomendação médica e havia pulado e/ou tomado vários em um único dia etc. e me pediu 
para ensiná-la a usar porque não sabe ler a bula e não havia entendido direito como deveria 
fazer. Conversamos então, sobre métodos contraceptivos, na presença de sua sogra. Consegui 
explicar, mas tudo com muito cuidado. 
Depois de um tempo de conversa, a sogra da Daniele saiu da tenda para fumar. 
Simbolicamente ela havia me permitido continuar a conversa sem a sua presença. Não 
deixava de ser, também, mais um gesto de confiança. Ficamos apenas nós duas na barraca e 
foi nesse momento que a conversa foi mais sincera. 
Na fala da Daniele, eu percebia todo um universo cultural que, para ela, era 
repressor. Antes, elas haviam me feito várias perguntas: se eu estava “sozinha”, a razão de 
nunca ter me casado, se eu havia estudado, como era a minha família etc. Fui respondendo 
com sinceridade, mas atenta às minhas falas para não ferir, em meus relatos, os costumes 
daquelas mulheres e nem causar discórdia entre elas. Entendi, mais uma vez, ao estar na 
presença da Daniele, o tamanho da responsabilidade que eu tinha, pois ela confiava em mim. 
Sentia que, de certa maneira, ela também me “pesquisava”, tinha genuíno interesse em meus 
modos de vida e sentia e empatia por mim, sentimento esse que era recíproco. 
A Daniele havia prestado atenção em todas as minhas respostas e havia 
guardando-as para discuti-las comigo nesse momento. Em tom de desabafo, disse que queria 
muito saber ler e escrever, que foi durante um ano para escola, mas que depois, quando sua 
família se mudou de cidade, ela precisou sair e nunca mais retornou. Disse também, por mais 
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uma vez, que queria ter minha vida de “liberdade”, que invejava minha possibilidade de 
escolher com quem quero estar e como quero viver. 
A Daniele comentou que, por conta do Enrico, sua sogra estava querendo levá-los 
para outro estado (se não me engano, Minas Gerais) onde o restante de sua família estaria e 
ela estava angustiada porque teria que ir junto, deixando sua família para trás e ela não queria 
fazer isso, mas achava que seria obrigada. Isso a fazia odiar ainda mais tudo aquilo. 
Queria ter mais tempo só com a Daniele para conversar com mais calma, mas logo 
a Jaque retornou. Estava cansada e me pediu para irmos embora. Despedi-me da Daniele e 
seguimos para a barraca de seus pais para nos despedir de seu avô. A mãe dela estava lá nesse 
momento. A sogra não estava mais por perto, o Enrico também não.  
Chegando a casa do casal missionário, fizemos um lanche e logo em seguida saí 
com o Gilson para uma palestra realizada no Sesc. O tema desse encontro era a religião 
evangélica e sua influência na cultura cigana espanhola, ministrado por Manuela Cantón 
Delgado, doutora em Antropologia Social e professora titular do Departamento de 
Antropologia Social da Universidade de Sevilha, na Espanha. A palestra basicamente discutia 
a influência da religião evangélica nos modos de vida dos ciganos espanhóis e como isso tem 
afetado negativamente a cultura local. 
Os relatos enfatizavam o quanto a religião afastava as mulheres da dança 
flamenca, por exemplo, por a considerarem muito sensual. Ela afirmou que o passado do 
flamenco é regado de dor, perseguição e sofrimento e foi fortemente influenciado pela cultura 
cigana e com raízes na cultura mourisca e árabe. 
O flamenco, assim, surgiu da fusão dessas culturas em um momento histórico 
difícil para os ciganos, que para aliviarem o seu sofrimento, transferiram na música 
flamenca os temas de luta, esperança etc. daquela época tendo, portanto, a dança flamenca 
arraigada à cultura cigana. Desta maneira, a pesquisadora apresentava dados estatísticos e 
históricos para afirmar o quanto a influência religiosa tem afetado negativamente a cultura dos 
povos ciganos espanhóis, especialmente na região de Andaluzia.  
A discussão naquela noite se estendeu para a influência religiosa aqui no Brasil. 
Discutiam como que os evangélicos têm afetado os modos de vida dos acampamentos 
ciganos, especialmente no que diz respeito as práticas divinatórias, que é era algo forte 
culturalmente e que está sendo extinto por influência religiosa. 
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O Gilson estava calado. Não consegui conversar diretamente com ele sobre esse 
assunto. Senti que ficou profundamente incomodado, mas não tivemos tempo para nos 
aprofundar na discussão. 
Ele foi embora assim que terminou o encontro. Nos despedimos rapidamente e 
retornei a Campinas. Acredito que as questões colocadas naquela noite mexeram 
profundamente com ele. Comigo não foi diferente. 
 
Ocupação nômade 
 
Piracicaba, 04 de janeiro de 2016 
Quatro meses após o último campo, no dia 04 de Janeiro de 2016, durante a 
manhã, eu estava em Piracicaba, minha cidade natal, na casa de meus pais por conta das festas 
de final de ano quando recebi uma ligação da minha tia contando que na Praça da Matriz 
Imaculada Conceição, que fica em frente à igreja aonde meus pais e meu irmão se casaram, 
onde toda minha família foi batizada, onde batizei minha afilhada, onde coroei Nossa Senhora 
em festividades católicas e participei de procissões na Semana Santa etc. havia um grupo de 
ciganos nômades há dias ocupando a área do coreto.  
Liguei para a Graziela imediatamente e conversamos sobre como proceder, uma 
vez que era algo novo para mim porque não teria nenhum interlocutor de segurança entre as 
pessoas do campo e eu. E, depois de ter sido orientada e, portanto, me sentindo mais segura, 
optei por deixar meu carro na casa da minha tia-avó paterna que mora na rua detrás da praça, 
coloquei em meu bolso apenas uma quantia pequena de dinheiro e fui a pé ao encontro deles. 
Percebi que as pessoas que passavam pela praça desviavam-se deles com medo, vi que dentro 
de mim também existia esse medo, mas estava feliz por não desviar. 
 Fui me aproximando aos pouquinhos, buscando encontrar as pessoas mais idosas. 
Vi uma senhora sentada na grama com outras mulheres e crianças em volta de si e fui até ela. 
Quando agachei para olhar para ficar na altura dela, depois de pedir licença, senti que uma 
roda de mulheres se formou em volta de mim, em cima da minha cabeça. Se eu me sentia 
intimidada num evento como o Revelando São Paulo, naquele momento eu nem sei explicar o 
que senti! 
Respirei fundo e disse a ela as minhas intenções em estar ali e uma delas me 
pegou pela mão e me puxou para detrás de uma árvore. Começou a ler minha mão. Não me 
perguntou se eu queria, não perguntou se eu me sentia bem com isso, simplesmente começou 
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a falar sobre mim com muita rapidez e pouca clareza, difícil de acompanhar e compreender 
sua narrativa. 
Depois me pediu dinheiro. Dei o que tinha no meu bolso. Ela falou que realmente 
sentia que minhas intenções eram boas e, portanto, eu poderia ficar lá. Procurei manter a 
calma durante esse tempo de indefinições. 
Enquanto voltávamos para próximo das mulheres, uma pedinte conhecida lá da 
rua gritou: “segura na mão de Deus minha filha, nunca na mão de uma cigana; seu destino a 
Deus pertence e não a elas”. A cigana olhou “fuzilando-a com o olhar” e me levou até as 
mulheres. Fiquei em silêncio, não sabia o que falar ou pensar. Estava, “apenas” atenta ao que 
sentia e como o entorno se configurava.  
Quando retornei ao círculo de mulheres ciganas, vejo-as chamando outras que 
estavam do outro lado da praça para virem ao nosso encontro. Estavam se lavando nas 
torneiras externas ao banheiro, em bacias de água, com sutiãs e até mesmo o peito aparecendo 
e saias longas até os pés, também molhadas, descalças e com cabelos embaraçados e parte 
dele preso. 
Pela segunda vez, respirei fundo. O olhar focado daquelas mulheres vindo juntas 
em minha direção era algo bem assustador, mas mantive meu eixo, pés enraizados e centro 
firme, confiante de que nada de mal me aconteceria. 
Para meu espanto - e delas também - uma das mulheres que estava vindo nesse 
coletivo feminino olhou para mim e disse: “você é a amiga de Jaque?”. Quando olhei para ela 
percebi que era a sogra da Daniele, do acampamento de Itaim Paulista. Naquele momento 
tudo mudou! Cumprimentamo-nos e percebi que tanto elas quanto eu ficávamos, a partir 
daquele reconhecimento, mais tranquilas. Eu me sentia aliviada. 
Conversando com ela, fiquei sabendo que a Daniele e o Enrico já haviam se 
separado. Quando tentei perguntar da Daniele ela desconversou, falou que não sabia mais 
nada dela e que havia retornado para família e começou outro assunto imediatamente. Senti 
que ela não queria falar da Daniele, então nem pude perguntar mais sobre ela, embora 
quisesse muito saber se estava bem. Algo dentro de mim dizia que ela estava! 
Fiquei com elas das 13h às 20h, aproximadamente. Nesse tempo, conversamos 
bastante, vi coisas inimagináveis para aquela praça tradicional da cidade e por mais uma vez, 
tive nas crianças minhas maiores companhias. 
Aquelas mulheres ciganas cozinhavam em uma pequena fogueira improvisada, 
deram banho nas crianças a céu aberto, banharam-se com roupa que grudavam no corpo 
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marcando suas curvas, dormiram no gramado, lavaram as roupas no laguinho da praça e 
penduraram-nas entre uma árvore e outra formando varais de tecido etc. que eram coisas que 
estavam incomodando muito os moradores da redondeza (predominantemente elitista e 
conservadores), mas que para elas parecia absolutamente cotidiano. 
Elas me contaram que estavam lá porque o patriarca daquela família estava 
internado num hospital próximo à praça sendo atendido pelo SUS. Ficar na praça era mais 
fácil do que ficar indo e vindo de um acampamento instalado num bairro periférico de 
Piracicaba nos horários de visita. 
Desde a noite da virada de ano eles estavam ocupando a praça e a polícia havia 
dado o prazo de cinco dias para que eles se retirassem, ou seja, naquela noite teriam que sair 
de lá e o cigano hospitalizado estava em coma, sem previsão de alta.  
As crianças falaram que estavam com fome e que não tinham nada para comer. 
Saí do coletivo e fui comprar comida num supermercado próximo à praça e trouxe várias 
coisas para eles. As crianças correram para pegar os pacotes de bolacha. Dava pena de ver! 
O Gabriel, menininho que ficou grande parte do dia comigo, compartilhou que o 
seu pai revendia celular usado e me perguntou se eu não tinha nenhum para dar para eles para 
ele “ganhar” um dinheirinho (nessa hora me lembrei da Jaque contando que eles tinham 
vários negócios ilegais e torci para que o dele não fosse um desses). 
Quando compartilhei com as mulheres e crianças que eu era bailarina, porque elas 
haviam perguntando “o que eu fazia da vida”, as crianças começaram a dançar para mim e, 
mais uma vez, o que eu via não era o que o senso comum diria ser uma “dança de ciganos”. 
Eles começaram a dançar e cantar arrocha e funk, mas não estranhei porque já estava mais 
acostumada com todas essas quebras de expectativa, mesmo porque, dessa vez, eu nem tive 
tempo de ter expectativas.  
Ao final do dia, a polícia chegou na praça. Todos ficaram agitados, inclusive eu. 
Mais uma vez, as mães colocaram seus filhos perto de mim e me pediram para olhá-los 
enquanto recolhiam suas coisas. A polícia passou reto por nós e foi ao encontro de uns 
adolescentes usuários de drogas ilícitas atrás do banheiro da praça. 
Os ciganos sabiam que era o dia de sair de lá e estavam sentidos por isso porque, 
sair de lá, significava estar longe do hospital e, consequentemente, do cigano hospitalizado. 
Os vi pegando bolsas e enfiando nelas roupas e comida, dobrando colchões finos e enfiando-
os num carro velho e amassado.  
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Foi um dia intenso! Em alguns momentos me senti acuada, amedrontada, receosa 
ao lado daquelas mulheres, especialmente no início da relação. E também, eu temi por eles 
quando a polícia se aproximou com carros com sirene ligada e armas nas mãos. Mas, 
principalmente, eu me senti bem quando percebi que estávamos nos “desarmando” e que o 
meu encontro com aquelas mulheres e crianças estava sendo nutrido por sincero afeto. 
Não sentia vontade de ir embora. Lidei com vários olhares recriminatórios de 
pessoas que passavam pela praça e estranhavam a minha presença entre eles, ouvi aquele 
comentário preconceituoso da pedinte de rua, vi minha tia-avó me espiar de longe por duas ou 
três vezes com medo do que poderia estar acontecendo, mas conquistar “sozinha” (coloco 
entre aspas porque a Graziela havia me orientado anteriormente) o meu espaço entre aquelas 
mulheres e superar meus medos ao lado dessas mulheres, foi um desafio importante e 
enriquecedor.  
Despedi-me delas agradecendo pela tarde que passamos juntas. Elas me 
convidaram para visitá-los no acampamento na periferia de Piracicaba e eu agradeci dizendo 
que queria muito ir. 
Eu estava certa de que iria visitá-las em breve, mas justamente naquela semana, 
deu como manchete de jornal, uma matéria sobre mortes naquele bairro e fiquei com medo de 
ir até lá e, infelizmente, depois de um tempo, não estavam mais nesse lugar, já haviam se 
mudado e eu não tinha mais o contato deles. 
O que foi vivenciado naquele dia, ficou naquele dia, sem a oportunidade de 
reencontrá-los tão brevemente, embora tenha aprendido com eles que a vida é feita de ciclos, 
de encontros e desencontros, reencontros e novas despedidas, então não se podia afirmar que 
nunca mais nos veríamos, afinal, a vida nos leva para os lugares certos nas horas certas e, 
quem sabe, nossos destinos não estavam interligados num futuro próximo? 
 
5.3 Etapa III: Passagem 
 
Essa etapa, que aconteceu no período de fevereiro de 2016 a dezembro de 2017, 
corresponde a mais de 40 idas a campo em Giras de Ciganos do Oriente e Festas Ciganas (e 
também, em outras giras de linhas e falanges diferentes das dos ciganos) em Terreiros de 
Umbanda nas cidades de Campinas e Sumaré. Abrange também, uma série de conversas com 
dirigentes dos centros espíritas e consulentes das giras, a experiência de ser uma consulente 
em leituras da sorte e, por fim, acompanhamento de incorporações em espaços não religiosos.   
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Nesse momento, os trabalhos laboratoriais (cujos relatos se encontram no próximo 
capítulo) já anunciavam a importância simbólica das artes divinatórias e das incorporações 
para o meu processo criativo, uma vez que a Personagem, que estava eclodindo, apresentava 
indícios desses conteúdos em sua narrativa. Somado a isso, havia também a minha 
curiosidade em relação ao universo espiritual cigano no Brasil, fenômeno inúmeras vezes 
citado nos campos anteriores e que eu, até então, não havia visto/conhecido pessoalmente. 
O deslocamento das pesquisas de campo dos acampamentos para os terreiros de 
umbanda foi uma indicação da minha orientadora, justamente por reconhecer em meu corpo, 
nos trabalhos laboratoriais por ela dirigidos, elementos e conteúdos simbólicos referentes a 
esses espaços religiosos. 
Era esse, então, um momento de ampliação das fronteiras corporais, de 
alimentação do imaginário e principalmente, de observação de corpos dispostos e aptos a dar 
passagem ao inusitado. E, por estar em contato com corpos disponíveis a essa abertura, 
permitir que o meu próprio corpo fosse também capaz de abrir suas comportas internas, ainda 
que inconscientemente, para acolher os conteúdos da criação com mais fluidez, dinamicidade 
e tranquilidade. 
Esse terceiro momento de coabitação, se inicia com uma nova visita ao casal 
Capelo e se fortalece e configura nas tantas idas a terreiros de umbanda, percurso esse que 
será descrito nos itens a seguir. 
 
A história no corpo de incorporação 
Em março de 2016 me organizei para realizar dois retornos a campos: dia 23 de 
março me encontraria com a Jaque para mais um dia em acampamento e, no dia seguinte, 
estaria com a Rosangela para mais um almoço em sua casa. 
No dia 23 de março de 2016 fui a São Paulo, ainda cedo, para acompanhar a Jaque 
no trabalho missionário com ciganos. Segundo ela, seria interessante que eu retornasse aos 
acampamentos nessa data porque muitos dos ciganos que eu havia conhecido anteriormente 
haviam “pegado estrada” sem destino certo e os que estavam chegando, predominantemente 
de Minas Gerais, pouco conheciam São Paulo, então eu encontraria outros corpos, com novas 
histórias de vida habitando a “mesma” paisagem. 
Nesse dia, ao chegar em São Paulo, recebi uma mensagem da Jaque dizendo não 
iria mais ao acampamento e que, inclusive, cancelaria os trabalhos missionários por tempo 
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indeterminado, por motivos de segurança, porque estava acontecendo um confronto entre 
policiais e ciganos por suspeita de negócios ilegais.  
Já estando na capital e sem uma função específica para aquele dia, aguardei o dia 
seguinte para dar continuidade às pesquisas de campo, agora com a Rosana, aproximadamente 
um ano após nosso primeiro encontro em sua residência. 
Eu ainda não sabia, mas nesse momento eu fecharia o ciclo de pesquisas em 
acampamentos com ciganos nômades (relatados na etapa anterior), para adentrar uma nova 
representação de ciganicidade no Brasil, agora associada a aspectos religioso e místicos. 
No dia 24 de março, cheguei à casa da Rosana, próximo ao horário do almoço 
como havíamos combinado. Fomos direto para a sua cozinha e enquanto ela preparava o 
alimento eu a ajudava arrumando a mesa. Nesse momento, conversamos bastante sobre as 
festividades ciganas no Brasil.  
A Rosana é uma mulher muito espiritualizada. Me contou que não frequenta 
centros espíritas, mas que de tempos em tempos participa de reuniões em casa de amigos, no 
qual cada um incorpora a sua entidade cigana e festejam durante toda a noite esse encontro, 
que segundo ela, é de resgate de outras vidas. 
Trata-se de uma reunião de pessoas, segundo seus relatos, que em vidas passadas 
foram ciganos e que se reencontraram agora por afinidade espiritual e fazem questão de 
manter esse vínculo tanto no plano carnal quanto espiritual. 
Ela também, com frequência, participa de festas temáticas ciganas, que têm como 
intuito principal celebrar a cultura cigana (festividades citadas no Capítulo 1, Etapa 1). São, 
em sua maioria, encontro de grupos esotéricos com fartura de comida e bebida, com fogueira, 
saias rodadas, músicas específicas, decoração rústica etc.   
Almocei, nesse dia, com o casal. A comida estava deliciosa e eles muito gentis, 
como sempre! Ela fez novamente os charutos recheados que, segundo ela, é um prato 
tipicamente cigano. O prato principal foi servido com pães, frutas, vinho e no aparelho de 
som, música cigana de diferentes partes do mundo. A mesa estava decorada com velas e flores 
e o ambiente cheirava à incenso. 
Ficamos à mesa por toda a tarde até esquentarmos o jantar no início da noite. 
Passei o dia todo com eles conversando sobre as referências de ciganicidade (estereótipo) no 
Brasil: povo amante da liberdade, festeiros “por natureza”, fortemente ligados ao ouro e com 
talento nato para negociação financeira, bons contadores de histórias, que valorizam 
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abundância de comida, arte e alegria. Essas são algumas das máximas fortalecidas pelo 
imaginário popular ao longo dos séculos. 
A Rosana me mostrou suas roupas ciganas, cartas, pêndulos, acessórios, acervo 
musical e registro de suas apresentações em festas temáticas cigana.  
Começamos a conversar sobre as incorporações de suas entidades ciganas. O 
Cristian me contava sobre a entidade que costumava incorporar e, em determinado momento 
dos relatos começou a falar em outra língua, com olhar de desespero, num gesto de súplica, 
com corpo todo se remodelando junto da fala, como se ele fosse se desfigurando para se 
reconfigurar em outra identidade. 
Naquele momento me espantei com o que via diante de mim: não entendia o que 
ele dizia, era uma língua diferente, estrangeira e seu corpo se remodelava tônica, expressiva e 
emocionalmente.  
A Rosangela se levantou e foi conversar com ele. Aos poucos, a emoção que 
tomava seu corpo foi cessando e ele, mais calmo e consciente, conseguiu nos relatar que sua 
sensação era de estar vivenciando o holocausto cigano34, mais especificamente, de estar 
presente em uma fila junto de pessoas sofridas. Era como se ele soubesse que morreria em 
breve e, portanto, implorava por piedade e auxílio, numa tentativa quase inútil (e inocente) de 
sobrevivência. 
A intenção daquela entidade incorporada repentinamente, segundo ele, era pedir 
para dar voz a dor desse povo, para honrar a história dos ciganos por meio da minha dança. 
Essa incorporação, segundo Cristian, me pedia para dançar em nome deles, dando dignidade e 
visibilidade a quem, historicamente, foi esquecido, exterminado e discriminado socialmente. 
Essa não era a entidade que o Cristian costumava incorporar. Essa foi incorporada 
apenas para passar uma mensagem, para dar voz a um tema urgente e reprimido desse 
espírito, tanto que se afastou do médium rapidamente, como me explicaram. 
O casal me explicou também, que existem várias maneiras de se conectar à 
espiritualidade cigana. Uma é por meio da intuição, de uma sensação da roupagem fluídica, 
no qual espíritos desencarnados fazem revelações, propõem encaminhamentos ou ainda, 
pedem ajuda aos encarnados. E, pode ser também, ainda no formato de incorporação, no qual 
                                                 
34 Desde 1933, a imprensa nazista começou a acentuar que os ciganos e os judeus eram raças estrangeiras, 
inferiores, e que teriam contaminado a Europa como um corpo estranho. Valendo-se de uma desconfiança 
histórica em relação aos ciganos, foi possível justificar um conjunto de medidas duras contra esse povo, 
inclusive uma política de extermínio (NOVITCH, 1984).  
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o médium recebe uma entidade que se modela em seu corpo e, passa assim, a ser parte dele 
por um período de tempo. 
Nessa primeira estrutura, segundo o casal, o médium na maioria das vezes, não 
perde a consciência de si e reconhece a influência dessa energia, porém traduz seus conteúdos 
sem deixar-se afetar tanto fisicamente por ela. É como se fosse uma conversa com os próprios 
pensamentos, que no caso, são vozes internalizadas de uma espiritualidade “encostada”. 
Na segunda, por sua vez, o médium é “tomado” por essa potência e energia e, na 
maioria das vezes, não têm domínio de sua fala e gestualidade após “dar passagem” a esse 
espírito desencarnado, numa ação de “emprestar” seu corpo, estando claramente suscetível a 
ele, aberto ao inusitado. Na maioria das vezes, não tem consciência nem memória do que 
aconteceu durante a incorporação.    
Dado um tempo de conversa, mas ainda numa atmosfera de suspenção de 
realidade, a Rosana também incorporou uma cigana. Era como se essa entidade fosse capaz de 
ler todos os meus medos e revelá-los em voz alta e isso me assustou e fascinou ao mesmo 
tempo. Depois de um tempo incorporada, quando eu já estava ficando incomodada com suas 
colocações que mais pareciam um descortinamento não autorizado de mim, a Rosana - ainda 
com o espírito incorporado -, mudou seu semblante e começou a falar em outro tom de voz, 
muito mais sereno. Essa nova modelagem me passava confiança e discursava sobre 
empoderamento feminino, sabedoria de se escutar a intuição e emoções, entre outros temas. 
Era um outro segundo corpo de passagem. 
No início, a Rosana havia incorporado uma cigana desconfiada, provocativa, 
perspicaz e “velha”, como ela mesmo se autodenominava. Modelada em seu corpo enquanto 
expressividade, tônus musculares35, entonação da voz, amplitude de movimento etc. um corpo 
que, por si só, era capaz de adquirir diferentes modelagens, dando passagem a diferentes 
energias de matriarca, ora mais agressiva como relato anteriormente, ora mais acolhedora 
como a última descrição. 
Seu corpo foi se transformando aos poucos e essa mutação se dava à medida que a 
minha postura e minhas emoções iam igualmente se transformando. Estávamos sendo 
diretamente afetadas - emocional e fisicamente - uma pela outra, num jogo ainda não 
                                                 
35 Segundo Lussac (2009, s/p): “O músculo, mesmo em repouso, possui um estado permanente de tensão que é 
conhecido como tono ou tônus musculares. O tônus muscular está presente em todas as funções motrizes do 
organismo. Todo movimento se realiza sobre um fundo tônico e um dos aspectos fundamentais é sua ligação 
com as emoções. A boa evolução da afetividade é expressa através da postura, de atitudes, das condutas e dos 
comportamentos, incluindo as condutas e os comportamentos motores”. 
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compreendido, de ação e reação, criando um campo emocional e energético de singular 
apreensão. 
Quando já desincorporados, o casal disse ser capaz de visualizar uma guia cigana 
- entidade que vibra na energia de uma egrégora36 cigana - que me acompanhava e orientava 
intuitivamente. Segundo eles, ela é vaidosa, exímia leitora da sorte, adora dançar e habita uma 
paisagem de longas estradas. A descrição era minuciosa e rica em detalhes. 
Pela segunda vez em campo, a Zafira estava sendo “visualizada”. Nesse momento, 
nos Laboratórios Dirigidos (que serão relatados no Capítulo 2), a minha Personagem 
apresentava, entre outras tantas características, essas que foram descritas por eles. A troca de 
imagens corporais, nesse dia, estava bastante aflorada.   
Jantamos e continuamos conversando. Precisei, por mais um dia, exercitar a 
centração e respirar fundo porque eram situações totalmente fora do meu controle e que eu 
precisava lidar com tranquilidade. 
Meu foco durante essas incorporações estava na plasticidade dinâmica daqueles 
corpos e nos conteúdos revelados por eles, então, mesmo que aparentemente assustador, 
aquela experiência estava sendo riquíssima para mim. E, embora impossível de prever tais 
acontecimentos após um almoço, me sentia preparada para isso: o método BPI havia me dado 
ferramentas e experiências suficientes para acolher o inusitado sem me desestabilizar tanto 
como antes. 
Interessante notar que as incorporações em terreiro, que serão descritas no 
próximo item, não me causaram tanto estranhamento como essas e acredito que seja por 
estarem alocadas num espaço protegido que, embora também suscetível ao imprevisto, tem 
certo respaldo e preparo para tal, o que torna os médiuns e consulentes mais aptos a vivenciar 
tal fenômeno. 
Nessa primeira experiência, fui surpreendida por corpos que não anunciavam tais 
dinâmicas de transfiguração, em um momento que não prenunciava tal evento, o que me 
pegou emocionalmente desprevenida. A ausência de ritual para tal acontecimento, me fez 
entrar em contato com várias dinâmicas internas de angústia e ansiedade, que me levavam 
consequentemente, à já conhecida sensação de descontrole, tão mencionada em relatos de 
campo anterior. Reconhecer que nesse momento eu tinha mais condições emocionais de lidar 
                                                 
36 Egrégora, segundo dados coletados em campo, diz respeito à força espiritual criada a partir da soma de 
energias coletivas (mentais, emocionais) fruto da congregação de duas ou mais pessoas. O termo pode também 
ser descrito como sendo um campo de energias extrafísicas criadas no plano astral a partir da energia emitida por 
um grupo de pessoas através dos seus padrões vibracionais. 
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com isso foi muito prazeroso; foi muito importante para iniciar essa nova etapa das pesquisas, 
agora mais emocionalmente “porosa” e preparada para tal.    
 
Nova perspectiva de campo 
Diferentemente das etapas anteriores, as Pesquisas de Campo em terreiros de 
umbanda37 não serão relatadas uma a uma porque foram muitas as idas a campo - mais de 
trinta giras ciganas, além das giras em diferentes linhas38, quatro festas ciganas de terreiro e 
uma série de conversas com dirigentes -, possibilitando assim, que várias questões se 
apresentassem como comuns, o que permite um relato mais abrangente, vislumbrando outras 
apreensões do campo. 
As análises dos registros em Diário de Campo apresentam novos dados de 
coabitação nesse momento: os relatos não mais tão focados em aspectos pessoais - das 
angústias à euforia vivenciadas em campo como no período inicial - nem nas tantas 
inquietações acerca dos costumes e modos de vida, como o que foi apresentado na segunda 
etapa. Nesse momento, os relatos se configuram com certo deleite estético, simbólico e 
ritualístico, que me alimentam por outras vias, estando consequentemente mais atenta à 
dinâmica do fenômeno da incorporação. 
A análise dos relatos de campo aponta, desta maneira, que na primeira etapa as 
reflexões estavam fortemente associadas às minhas memórias de formação, especialmente em 
dança, como se fosse um período propício para o desbloqueio interno e abertura do campo 
emocional, para um contato mais cuidadoso e profundo com minhas próprias emoções, 
especialmente no que diz respeito à imagem idealizada de mim e do outro e suas consequentes 
influências no meu modo de agir e atuar no meu entorno social. 
Na segunda etapa, a ênfase recai sobre o eu no coletivo. Ao me deparar com 
modos de vida bastante tradicionais e peculiares, até mesmo enrijecidos, pude rever valores 
internalizados e automatismos vários. 
                                                 
37 Segundo Pereira (2009, p.149), “a umbanda é uma religião nascida no Rio de Janeiro entre o final do século 
XIX e início do século XX, originalmente misturava elementos espíritas e do candomblé. Mais tarde, somaram-
se a essas influências elementos do catolicismo e indigenistas (falange dos caboclos) e, mais recentemente, 
influências esotéricas orientais (falange do Oriente), sendo ela, por excelência ‘uma religião brasileira’”.  
38 Dentro da Umbanda existe uma organização em que espíritos e entidades trabalham por um bem comum 
seguindo um Orixá, que atua como uma espécie de chefe. Cada linha tem uma vibração e existe para um 
propósito, que sustenta e influencia a vida de todos os seres: Linha Religiosa, Linha do Povo d´água, Linha da 
Justiça, Linha das Demandas, Linha dos Caboclos, Linha das Crianças e Linha dos Pretos Velhos. Segundo 
Rodrigues e Turtelli (2017a, p. 412), “há uma triangulação de forças que se associam ao Preto Velho, Caboclo e 
Criança, os quais, segundo a Umbanda, dizem respeito às várias instâncias da evolução humana”. 
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Nessa terceira etapa, por sua vez, a atenção esteve no evento em si, naquilo que 
extrapola o ser individual e social, aproximando-se daquilo que transcende às normas da 
compreensão lógica dos acontecimentos, que vai além do estado ordinário de consciência. 
Reconhece-se assim, que o caminhar da pesquisa de campo percorre naturalmente dados da 
minha identidade, indo de uma perspectiva altamente individualizada até uma abordagem 
mais transpessoal, do eu referenciando-se a si mesmo, do eu reconhecendo o outro em si e do 
eu acolhendo aspectos da humanidade e universalidade. 
 
A Umbanda e o Método BPI  
Para essa pesquisa, a maior contribuição da umbanda diz respeito à habilidade de 
“dar passagem a”, à abertura, flexibilidade e confiança que permitem que o imprevisto (dentro 
de uma construção criteriosa) se manifeste enquanto potência e possibilidade e não 
fragmentação e desestabilização. 
Nessa etapa da pesquisa, encontramos semelhança nos atos de “dar passagem” às 
personagens como propõe o método BPI e dar passagem às entidades como observado na 
umbanda e ambos, por meio da vivacidade dos percursos internos39. Embora ambos - médiuns 
e intérpretes - trabalhem com frequência na lapidação dessa ação de “abertura” de si para 
posterior recebimento do outro (seja ele espírito ou, no nosso caso, uma personagem), 
adquirindo cada vez maior fluidez nas modelagens, o Intérprete do BPI está a serviço das suas 
próprias imagens corporais de uma maneira totalmente consciente, diferentemente do médium 
umbandista, que disponibiliza seu corpo para receber outras referências de identidade, 
externas a ele. 
No primeiro semestre de 2016, após vivenciar todos os campos relatados nas 
etapas anteriores, em uma reunião com minha orientadora, observamos que meu corpo 
anunciava nos Laboratórios Dirigidos uma série de questões relacionadas ao universo 
divinatório, como já citado. Foi então, dentro desse contexto, que abrimos as pesquisas de 
campo para as incorporações de ciganos em terreiros de umbanda. No primeiro semestre de 
2016 dou início assim, a um novo rastreamento de campo, buscando terreiros que tivessem 
giras ciganas. 
                                                 
39 “A concretude do percurso interno vivido pelo intérprete em seu corpo e na sua expressividade traz veracidade 
para o que ele está vendo e vivendo durante a sua atuação. Nesse tipo de atuação o fio condutor é a emoção, ela 
está todo o tempo presente, de maneira elaborada, percorrendo diferentes gradações” (RODRIGUES; 
TURTELLI, 2017a, p. 153). 
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Fui percebendo, à medida que buscava referências, que a linha do oriente 40não é 
muito comum na maioria dos centros espíritas, pelo menos na cidade de Campinas, que foi o 
foco geográfico desse momento. Alguns terreiros foram indicações de amigos, outros 
encontrei em sites de pesquisa. 
Selecionadas algumas opções, combinei de conversar com os dirigentes das casas 
de cinco terreiros de umbanda para pedir autorização para frequentá-los no papel de 
pesquisadora. 
Estive na cidade de Campinas com o Pai Carlinhos41 do Terreiro de Umbanda Ilê 
Axé Oxosse Inhansãn; Pai Joãozinho do Terreiro Espírita de Umbanda Vó Benedita; Pai Gita 
do Terreiro de candomblé e umbanda Ilê Asé Arolê; Mãe Tati do Terreiro de Umbanda Mãe 
de Deus e com o Pai Valter do Centro Espírita São Miguel e Iemanjá, na cidade de Sumaré. 
Opto por concentrar meus relatos nos dois terreiros que mais frequentei nesse 
período da pesquisa: T.E.U. Vó Benedita e Ilê Asé Arolê, ambos na cidade de Campinas. 
Esses dois centros espíritas trabalham com a falange cigana e realizam anualmente festas 
ciganas em homenagem às entidades da Casa e à Santa Sara. Pela fácil localização geográfica 
de ambos e pela frequência dessas giras e festividades, eles se tornaram meus campos de 
maior manutenção durante todo esse período de pesquisa.    
Para Pereira (2009, p. 512) “o povo cigano foi assimilado pela crença e 
misticismo do povo brasileiro, registrando a realidade que, de fato, ocorre nos centros de 
umbanda”. E completa, “o cigano já está mesclado à cultura brasileira e não só nas artes e na 
língua, mas também na religiosidade”. Interessante notar que a marginalidade social dos 
ciganos é notável, bem como das demais entidades da umbanda. Há algo de agregador na 
umbanda, há algo de transgressor e abrangente nessa manifestação, reflexo da dinamicidade e 
multiplicidade que a compõe. 
Haag (2011, p.86) apud Rodrigues e Turtelli (2017a, p.147) afirma que “as classes 
de pertença de seus espíritos [da umbanda] refletem também grupos que geralmente sofrem 
ou sofreram exclusão social, uma marca de resistência e preservação de um modo de dialogar 
com a realidade social de forma a articular, pelos rituais, a inclusão social”.  
Segundo dirigentes dos centros espíritas que frequentei, na falange cigana existem 
espíritos que foram encarnados em vidas passadas e hoje trabalham sua evolução espiritual 
                                                 
40 Para Pereira (2009, p. 150): “ainda que no Brasil os ciganos não exerçam tanta influência cultural como os 
negros e os índios, serão também representados nos centros de umbanda, por meio de entidade ciganas ao lado 
de pretos velhos, caboclos, erês e povo de rua”. 
41 Os nomes/identidades dos Pais de Santo não foram alterados. 
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fazendo assistência a encarnados via intuição e/ou incorporação dos médiuns, mas também, 
espíritos que sentem afinidade com essa falange e trabalham nela sem nunca terem sido 
ciganos de fato, na existência carnal. 
É uma falange que trabalha especialmente no anseio à liberdade e na vibração do 
amor e alegria de viver, por isso mesmo que um dos Pais de Santo que conversei me disse que 
em seu centro espírita as entidades ciganas são servas espirituais de Oxum, Orixá feminino do 
Candomblé (religião animista cujos rituais se baseiam nas forças da natureza e nos 
ancestrais), que tem como maior característica o amor incondicional.  
Acredito ser importante diferenciar aqui, de antemão, as festividades que 
acompanhei no início dessa pesquisa e as que aconteceram no contexto religioso da umbanda 
a partir desse momento. Embora ambas sejam festas que celebram coletivamente a temática 
da ancestralidade cigana, elas são de naturezas bem distintas. 
Nas festividades temáticas anteriores, as pessoas não incorporavam entidades 
ciganas, mas sim, se vestiam com trajes ciganos e comportavam-se de acordo com a ideia que 
faziam do que é ser cigano, numa perspectiva mais estética, artística e esotérica. Alguns que 
frequentavam esses espaços festivos, inclusive, se autodenominavam ciganos seminômades 
ou assentados (ou seja, ciganos legítimos, associados a uma etnia e nação cigana específica), 
como já mencionado nos relatos anteriores. Já outros, se apresentavam como simpatizantes 
dessa cultura, com clara afinidade artística, estéticas etc., mas pouco se falava em 
incorporações espirituais, salvo exceções, porque o foco de interesse era outro, embora o 
imaginário se aproxime bastante. 
A umbanda apresenta uma moldura às incorporações ciganas, dando a esse 
fenômeno um lugar específico e protegido, com dias e dinâmicas igualmente específicas, com 
finalidade de desenvolvimento espiritual e assistência a consulentes. Ouvi, inclusive, de um 
Pai de Santo que existem inúmeras categorias dentro da falange cigana e, dentro de cada 
categoria, suas diferentes identidades. Essas categorias seriam, por exemplo: Cigana da 
Estrada, Cigana das Almas, Cigana da Praia, Cigana das Matas, entre outras. Dentro dessas 
categorias, existem os nomes específicos, separados pelas letras inicias de seu nome, como 
por exemplo, a linhagem das “Carmen(s)”: Carmecita, Carmelita etc. Ou seja, dentro da 
falange cigana, existem inúmeras manifestações espirituais com diferentes graus de evolução 
e especificidades de trabalho, o que por si só, já representa um imenso e diversificado leque 
de identificação. 
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Os terreiros dessa pesquisa 
No terreiro do Pai Carlinhos não se trabalha com a linha do Oriente, mas ele 
recebe uma Pomba-gira cigana. Conversamos sobre a diferença entre a falange cigana (Linha 
de Direita) e a entidade Pombas-Gira Cigana (Linha de Esquerda), especialmente no que diz 
respeito à diferença de energia, grau de evolução, modelagem corporal, vestuário, acessórios, 
oferendas, pontos cantados, missões espirituais entre outros. 
Foram longas conversas sobre a religião umbandista e a importância das entidades 
na vida de pessoas cuja missão evolutiva é “dar vida” a esses espíritos desencarnados. Para 
ele, existe uma retroalimentação entre o desenvolvimento da entidade e o desenvolvimento 
pessoal do médium. 
Ele falou que tenho a energia cigana comigo. Me sugeriu dançar a música 
Zingara, que ele cantou para mim. 
Zíngara é uma canção de Joubert de Carvalho e Olegário Mariano, com gravação 
original de Gastão Formenti. A letra dessa música é: “Vem, ó cigana bonita, ver o meu 
destino, que mistérios tem / Tu com os olhos de quem vê no acaso o amor da gente põe nas 
minhas mãos o teu olhar ardente e procura desvendar no meu segredo a dor, Cigana, do meu 
amor. / Mas nunca digas, ó zíngara, que ilusão me espera, qual o meu futuro, só àquela por 
quem vou vivendo assim à toa / Tu dirás se a sorte será má ou boa para que ela venha 
consolar-me um dia a dor Cigana, do meu amor”. 
Importante, por mais uma vez, deixar claro que a escolha por esse campo e as 
características apresentadas pela Personagem no Método BPI, nada têm de místico, esotérico 
ou religioso. 
Quando o campo nos coloca afetivamente como parte dele (como aconteceu 
comigo por várias vezes), significa entre outras coisas, que se construiu um vínculo de 
cumplicidade e empatia entre pesquisador e pessoas pesquisadas, uma ponte de aproximação e 
identificação e não, em absoluto, que aderimos a determinadas festividades, religiosidades ou 
modos de vida. Há clara compreensão dos papéis e objetivos e, justamente por isso, a 
construção de trocas mais honestas e reais, que reforçam a identidade de cada um. 
Outro terreiro é o Centro Espírita São Miguel e Iemanjá fica na cidade de Sumaré, 
há uma hora de Campinas. Estive nesse terreiro por quatro vezes e ambas foram em giras de 
ciganos, que não são frequentes lá. A mim, marcou a expressão corporal do cigano Vladimir, 
entidade bastante conhecida no meio espiritual cigano por ter uma grande força e evolução 
espiritual. Vladimir têm gestos e palavras de uma precisão ímpar: postura muito ereta, mãos 
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que gesticulam bastante, olhar que acolhia e uma voz com sotaque de outras línguas, 
principalmente um “portunhol”.  
Desse campo, algo que me marcou muito, foi o relato do médium que incorpora o 
cigano Vladimir, de como ele começou a receber essa entidade em seu corpo, após já ter 
recebido inúmeras outras, de outras falanges mais facilmente reconhecidas na umbanda. 
Relatou-me que no início a entidade se manifestou como uma intuição que ele 
pouco compreendia, justamente por ter um vocabulário estrangeiro com uma energia até então 
não vivenciada por ele. A entidade se manifestava por meio de sonhos, pensamentos e ele 
ainda não sabia como “lidar” com as especificidades dela. 
 
 
Figuras 67-8: Cigano Vladimir e decoração da festa cigana. Registros de André Britto. 
 
Ele pouco sabia sobre essa linha de trabalho espiritual e por isso mesmo, foi 
preciso um período de adaptação para entendê-la em seu corpo e desenvolvê-la. Nesse 
percurso, inclusive, ele precisou mudar de terreiro para ter mais espaço para esse 
desenvolvimento. E foi assim que chegou ao terreiro que conheci, na cidade de Sumaré.  
O médium me relatou que somente quando assumiu a existência dessa entidade 
em si, quando criou estratégias para compreendê-la em seu corpo com mais propriedade, que 
pôde atender consulentes com essa entidade incorporada. Aos poucos, à medida que ele 
atendia os consulentes incorporado pelo cigano Vladimir, foi fortificando sua relação com a 
entidade que, cada vez mais, deixava de ser uma intuição e passava a ser uma incorporação 
propriamente dita. 
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Ainda segundo o médium, o processo de abertura e entrega do corpo físico a essa 
entidade se deu aos poucos, num movimento de avançar e recuar, criando estratégias para 
driblar as ansiedades e estranhamentos. Assim, a entidade Vladimir foi se revelando e 
delineando com o tempo, assumindo sua existência à medida que o médium nutria essa 
energia em si, numa constante escuta às necessidades dessa entidade. 
O terceiro terreiro escolhido para ser apresentado é o Terreiro da Vó Benedita que 
foi encontrado em um dos rastreamentos pela internet. Eles têm um acervo virtual muito 
organizado com fotos, depoimentos, vídeos e textos, postado num site oficial. Entrei em 
contato com o Dirigente da casa que agendou um encontro comigo uma hora antes da Gira de 
Ciganos, que acontece todo mês, na quarta terça-feira. Cheguei antes do horário combinado e 
ele já estava me esperando. Acolheu-me de uma maneira muito especial. 
Esse terreiro tem três gerações cuidando e atuando nele. Os fundadores - João e 
Sueli - pais biológicos do atual dirigente, também chamado João (conhecido como Joãozinho) 
cuidam da organização social e afetiva da comunidade religiosa. 
Joãozinho, que me recebeu para conversar, é o responsável pela parte mais 
administrativa da Casa. Ele tem dois meninos, de diferentes faixas etárias; um deles, 
adolescente, toca atabaque nas Giras. É um terreiro que tem vários Pais e Mães de Santo, 
sendo cada um deles, responsável por um dia de trabalho e, são orientados pelos dirigentes já 
mencionados. 
No Terreiro da Vó Benedita há trabalhos diários e cada semana contempla uma 
linha específica da Umbanda: Caboclos e Boiadeiros, Pretos Velhos e Erês, Guardiões e 
Pombas Giras, Baianos e Marinheiros, nessa ordem, e às terças-feiras, intercala Gira de 
Desenvolvimento, Palestras, Gira da Cura (na linha de Bezerra de Menezes) e Gira Cigana.  
O quarto terreiro a ser apresentado é o Terreiro de José Gitalanguangue 
(conhecido como Pai Gita), bastante conhecido e respeitado em Campinas. É um terreiro de 
Candomblé que às segundas-feiras atende como terreiro de Umbanda. Agendei uma conversa 
com ele antes de frequentar as Giras. Passamos a tarde juntos. Ele tirou búzios para mim, 
apresentou a Casa e me passou toda a “agenda” das próximas Giras. Justamente naquele mês - 
setembro de 2016 - haveriam quatro sucessivas Giras Ciganas que seriam encerradas com 
uma grande festa no mês de outubro. 
A sua entidade cigana se chama Cigana Velha da Figueira. É sua entidade de 
frente, ou seja, a guia principal desse médium. Segundo ele, ela é muito importante para a 
manutenção da Casa, por seu alto grau de evolução espiritual. 
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Figura 69: Cigana Velha da Figueira, incorporada no Pai Gita. Registro de Robson Khalaf. 
 
Por fim, cheguei à Mãe Tati apenas no segundo semestre de 2017. Seu terreiro 
fica em Barão Geraldo, distrito de Campinas, próximo à Unicamp e por isso mesmo, 
inclusive, muitas das pessoas que frequentam a Casa frequentam também a universidade. 
É um espaço bem diferente dos demais: é um galpão amplo, claro, com muito 
médiuns atendendo muitas pessoas por noite, dirigido por uma mulher de gestualidade 
vigorosa, enérgica, postura altiva. As giras acontecem apenas às terças-feiras e as falanges 
trabalhadas são revezadas. A Mãe dessa casa é cantora. Nessa Casa não há Giras Ciganas. 
O que foi novo para mim nesse espaço é que nessa gira o consulente quem escolhe 
a entidade que o atenderá naquela noite. Na verdade, escolhem os médiuns já que são seus 
nomes que estão nas fichas e não de suas entidades. Assim que se chega ao terreiro, pode-se 
pegar um papelzinho com a senha e nome do médium. Quando perguntei o motivo disso, a 
resposta foi que cabe ao consulente escolher aquilo que melhor se adere às suas necessidades 
e que o vínculo e afinidade com o médium e suas entidades favorece muito a relação de troca 
entre consulente e Guia. A escolha do médium, por sua vez, se dá via intuição e, caso haja 
aderência durante a consulta, nas próximas idas, basta pegar uma senha com o mesmo nome. 
 
As Giras 
O Terreiro da Vó Benedita fica no bairro Vila Ipê, na cidade de Campinas. As 
Giras acontecem no espaço físico de uma garagem que foi adaptada para se tornar um centro 
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espírita. Suas portas durante a Gira ficam totalmente abertas para a rua. É um espaço pequeno, 
claro, tranquilo, de pessoas acolhedoras e um atendimento cuidadoso. 
Internamente, esse espaço é repleto de imagens de várias culturas religiosas 
(Orixás do candomblé, entidades das diferentes linhas da umbanda, mentores/Guias 
espirituais kardecistas, arcanjos e santos católicos etc.). 
O espaço físico é levemente retangular: em uma das laterais maiores (à frente de 
quem entra) fica o congá42, um quartinho de troca de roupas, um banheiro, uma pia e os 
instrumentos alinhados com a parede. Nas laterais menores, ficam as prateleiras de livros, 
geladeira, bebedouro e espaço para colocar as doações de roupas das campanhas 
comunitárias, além de um espaço reservado para atendimento. Da metade do espaço para o 
fundo é totalmente da Gira e a outra metade (meio do salão até a rua) para as pessoas que vão 
se consultar e que ficam sentadas em cadeiras - inclusive na calçada - aguardando serem 
chamadas. Quando as pessoas chegam, pegam fichas com número e/ou colocam seus nomes 
num caderno em ordem de chegada.  
Contaram-me - Pais de Santo e médiuns - que nos dias das Giras, todos que 
participam do trabalho espiritual devem tomar banhos de ervas e se preparar para esse 
momento resguardando-se emocional e fisicamente, prestando atenção aos pensamentos e 
ações etc. E, assim que os médiuns chegam ao terreiro - muitos deles bem antes da chegada 
dos consulentes - saúdam individualmente os assentamentos43. Todas as Giras dessa casa 
espírita iniciam seus trabalhos com uma hora de canto aos Orixás e linhas da umbanda. 
Todos os médiuns da corrente espiritual cantam e dançam, reproduzindo matrizes 
de movimento específicas que são associadas a cada um dos Orixás. O dirigente defuma o 
espaço com mirra e ervas e esborrifa em seguida um líquido esverdeado de aroma floral 
(nítida presença de alfazema na mistura) no espaço e nas pessoas da Gira e público. 
De mãos dadas, em roda, encerram esse momento inicial de abertura sempre com 
a Prece de Cáritas. Retornam os cantos para dar passagem às entidades, como os toques do 
atabaque e os pontos cantados. Os médiuns começam, aos poucos, a incorporar as suas 
                                                 
42 “O congá é um pequeno grande espaço alojado rente a uma parede do terreiro e comporta as imagens da fé e 
do afeto, representados pelos santos, entidades e objetos vários eleitos para serem os instrumentos que geram a 
força do movimento [...] com frequência os congás são cuidadosamente trabalhados e ornados de muitos 
significados, do solo ao teto, sendo a sua parte visceral aquela que possui maior volume das forças divinas 
representadas” (RODRIGUES, 2005, p.96-97).  
43 Segundo o Novo Aurélio (FERREIRA, 1999, p. 213) assentamento é “ser, ou objeto onde assenta [...] a 
energia sagrada de qualquer entidade religiosa afro-brasileira; assento”. Já o termo assentar lê-se: “fixar 
ritualmente as características e a energia sagrada de (um orixá ou entidade afim) num objeto (p. ex., pedra) ou 
ser (p. ex., árvore)” (FERREIRA, 1999, p. 213). 
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entidades e cada qual ocupa seu espaço reservado e, então, riscam seus pontos44 com a 
pemba45 e se preparam para receber os consulentes.  
Esse sempre me foi um momento importante de observação, pois é quando a 
qualidade do movimento, a expressividade, o volume e timbre da voz da entidade etc. e os 
objetos selecionados por cada uma delas passava a ter outros sentidos. 
As pessoas já com as suas entidades incorporadas vestem outras vestimentas (que 
na verdade, nesse terreiro, são pequenos detalhes na roupa e acessórios específicos). Tudo 
isso compõe a identidade da entidade, que é diferente (ou melhor, complementar) à identidade 
do médium. 
Esse não é um terreiro de muita dança: os movimentos são contidos, condensados 
e o foco está na palavra trocada entre os guias/entidades e consulentes. Muito do universo 
simbólico cigano estava contemplado na fala das entidades, a plasticidade da voz e de suas 
narrativas. 
O que me fez retornar por tantas vezes a esse terreiro é, principalmente, a 
observação dos espaços de cada entidade: o espaço físico ocupado por elas após sua 
incorporação no médium e onde prestarão atendimento aos consulentes. São espaços 
pequenos, porém singulares que atuam como uma extensão do corpo e da identidade de cada 
uma das entidades. 
Quando nos aproximamos desses espaços reservados é como se pudéssemos 
adentrar na história de vida daquelas entidades. São espaços ornamentados por velas 
coloridas, incensos, taças, cartas, pedras, adagas etc. no caso das giras ciganas. Nada se repete 
ou é colocado aleatoriamente. Tudo tem uma razão de estar lá e é usado para algum fim. E, 
como o espaço é pequeno, tudo isso acontece muito próximo a nós, o que favorece a 
observação. 
 
                                                 
44 “O ponto riscado tem a propriedade de definir o ponto central do universo, identificando-se com ele, ligar-se 
com o céu, compreendido como a dimensão dos deuses, dos mitos, dos ancestrais a terra de Aruanda [...] Ao 
estabelecer-se tal ligação, o espaço onde foi firmado o ponto, por extensão, torna-se também sagrado”. (BENTO, 
1979, p.75). Para alguns dirigentes dessa pesquisa, “riscar ponto” significa, além do já citado, fechar o corpo do 
médium para qualquer espírito perturbador. É, portanto, simbolicamente, o que permite a sacralidade do evento e 
a proteção do médium. 
45 A pemba, pelo que me foi relatado em campo, é uma espécie de giz em forma cônico-arredondada em diversas 
cores que serve para riscar pontos e outras determinações dos Guias, sendo que, cada cor se identifica com uma 
linha (da entidade em questão e da gira daquele trabalho). 
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Figuras 70-1: Espaços individuais de atendimento com suas respectivas entidades. Registro da autora. 
 
Nas Giras Ciganas do Terreiro da Vó Benedita (TVB) a música durante os 
atendimentos é tocada numa caixa de som e as trilhas são, em sua maioria, de origem ibérica, 
cabendo aos atabaques apenas a abertura da gira, com pontos e saudações aos Orixás e linhas 
da umbanda. As oferendas principais são flores, frutas e vinhos e outras bebidas doces, 
inclusive, muitas entidades ciganas, após atendimento, oferecem frutas e flores àquele que 
foram se consultar com elas. 
Enquanto as entidades estão sendo incorporadas, as demais pessoas da corrente 
batem palmas e dizem com firmeza Optcha! Arriba!, que significa “salve” e “viva” na língua 
cigana. Na incorporação e desincorporação há giros e quedas de joelho que são antecipados 
por breves sequências de movimento de reverência ao congá e à fogueira (que nesse espaço, 
está representada em um recipiente com fogo). 
Tem Giras que são mais alegres com mais canto e dança e outras mais silenciosas 
corporalmente e totalmente focadas ao atendimento de consulentes. A energia da Gira reflete 
muito da energia dos consulentes e dos médiuns. O contrário também se procede. Na verdade, 
é uma via de mão dupla. Dessa maneira podemos dizer que muitas estruturas permanecem as 
mesmas em todas as Giras (obrigações e preceitos46), mas a maneira como isso se dará, 
depende muito do dia em questão e das pessoas participantes.  
                                                 
46Para se compreender melhor tais termos, no próprio linguajar dos umbandistas, sugiro que se visite o site: 
<http://centropaijoaodeangola.com/giras-de-umbanda.php> 
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Uma entidade cigana, em especial, me chamou atenção ao longo desse tempo de 
pesquisa. Seu nome é Carmecita. A médium dessa entidade, Mãe Gislaine, é uma jovem 
mulher negra de estatura média, que quando incorpora a sua cigana, coloca um acessório de 
pequenas medalhas douradas em frente ao rosto cobrindo parte dele.  
Enquanto ela conversa com as 
pessoas faz o movimento de infinito (também 
conhecido como movimento de “8” no trabalho 
técnico do BPI) com o quadril no ritmo da 
música. Tem uma fala calma, doce, mansa e 
sucinta. Seus objetos são as cartas, cristais e 
pedras, incenso, velas e taça dourada. Quando 
vai “limpar” o corpo de alguém, que para essa 
entidade significa tirar as energias ruins, dança 
em volta dessa pessoa movimentando suas mãos 
circularmente ou bafora um charuto nos pontos 
mais fragilizados de seu corpo.  
Figura 72: Cigana Carmecita com tocha de fogo.  
Registro da autora 
 
Outra entidade bastante especial para mim, foi a cigana Sarita, incorporada na 
médium Rosângela. Ela veste saia e acessório dourados. A avó materna da médium, já 
falecida, era uma calon que residiu grande parte de sua vida na cidade de Campinas. Ela tinha 
o dom da premonição muito aflorado, segundo o que a médium me relatou. 
A Rosângela me disse que, segundo sua avó, a clarividência é uma dádiva que traz 
alegrias e dores ao mesmo tempo, pois nem tudo é bom se saber com antecedência (a 
exemplo, ela intuiu o falecimento de um dos filhos e sofreu muito por antecipação, sentindo-
se impotente diante dos fatos intuídos). 
Ao centro do espaço da Gira, nesse terreiro, acendem um recipiente com fogo no 
qual alguns papéis com pedidos, intenções, orações etc. são queimados. A abertura e o 
fechamento da Gira são marcados pelo “acender ou apagar” desse fogo e as entidades são 
incorporadas e desincorporadas dançando em volta dele.  
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Figuras 73-4: Altares ciganos com oferendas a Santa Sara (maio de 2017-18). Registros da autora. 
 
Participei, por um único dia, de uma Gira de Desenvolvimento e foi quando vi os 
Orixás sendo incorporados. Essa Gira é fechada, mas foi aberta excepcionalmente para mim 
nesse dia. É uma Gira que acontece apenas uma vez ao mês e que é muito importante porque, 
segundo o dirigente do terreiro, representa um espaço para estreitar o laço do médium com a 
força que o rege, no caso a energia de seu Orixá de cabeça (aquele que guia mais diretamente 
o médium), o que permite que eles se desenvolvam mediunicamente. 
Estive também, em Giras de homenagens a determinados Orixás, em suas datas 
festivas. Nesses dias, os médiuns incorporam a energia de seu Orixá para saudá-lo e 
homenageá-lo. Um exemplo é o dia 02 de fevereiro, com a Gira de saudação ao Orixá 
Iemanjá. Os filhos e filhas desse Orixá, ou seja, os médiuns regidos energeticamente por essa 
força, dançam em homenagem a ela, direcionando seus movimentos para o altar com a 
imagem desse Orixá que nesse dia fica enfeitado com flores e adereços associados a essa 
energia. No caso desse Orixá, flores brancas, conchas, areia, pedras brancas, velas azuis, água 
etc.   
Fiquei extasiada ao ver como o Orixá se manifesta de maneira tão particular em 
cada um dos médiuns. As matrizes de movimento de cada Orixá estão presentes em todos os 
médiuns que o incorporam, tendo uma qualidade de movimento similar que os caracterizam 
como tal, mas a expressividade e narrativa de movimento variam, justamente pelas qualidades 
físicas de cada um dos médiuns. 
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O vasto repertório de movimento está associado ao percurso interno de cada um 
dos médiuns e às emoções que envolvem a ação de dar passagem, o que torna cada 
manifestação totalmente singular. 
A identidade da pessoa em comunhão com a força de seu Orixá permite uma 
modelagem única. Por exemplo: os Orixás Oxum e Iemanjá, forças femininas associadas ao 
elemento água. Tem, ambas, uma movimentação bastante ondular, sinuosa e relativamente 
lenta. Cada médium que as modelam em seus corpos, têm diferentes reações expressivas 
durante a incorporação: choro, canto, reverência, entrega para o chão, giro no próprio eixo 
entre outras ações/emoções específicas, no entanto, todas estavam dentro da qualidade de 
movimento esperada para tal. 
Além das ações físicas, as emoções que envolvem cada um desses Orixás também 
são bem definidas, mas a maneira com que cada médium as vivencia, são únicas. E, mesmo 
que ambas tenham essas mesmas qualidades gestuais, cada uma tem suas especificidades: 
Oxum é mais sensual, graciosa, exibida e Iemanjá é mais “doação”, expansão, maternidade e 
assim por diante. 
A Mãe Sueli tem incorporações que me chamam especial atenção pela qualidade 
gestual, presença e voz de comando. Sua Guardiã (nome que esse terreiro dá às Pombas-gira) 
Maria Padilha canta e dança com uma força ímpar e sua Preta-Velha Vó Benedita, que é a 
mentora espiritual da Casa, é discreta, acolhedora, de movimentos contidos, rosto coberto e 
fala mansa. Suas entidades, embora modeladas no mesmo corpo são totalmente diferentes, 
dada a clareza e desenvolvimento de suas especificidades. É visível que quanto mais evoluída, 
trabalhada e conhecida a entidade é para o médium, mais “límpida” é a sua modelagem. Isso 
significa que o médium fica em segundo plano para que a entidade realmente possa tomar a 
frente enquanto movimentação e discurso. A Vó Benedita é a entidade de maior respeito e 
confiabilidade daquele terreiro, assim como a própria Sueli, que é uma figura feminina central 
da Casa.  
Por fim, vale citar que nos meses de maio o Terreiro da Vó Benedita faz Giras em 
Homenagem à Santa Sara. Nesses dias o espaço todo é enfeitado com tecidos de tule colorido 
e muitas flores, frutas, moedas, velas, incensos etc. A imagem da Santa Sara recebe nesse dia 
um novo manto, ornamentado com pedrarias, miçangas, rendas, fitas entre outros. Estive 
nessa festa nos anos de 2016, 2017 e 2018. Foram noites de muita música, cores, perfumes e 
palmas ao ritmo dos atabaques, que nesses dias tocaram do início ao término da Gira.  
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Impressões dos campos 
A primeira vez que fui ao Terreiro Ilê Asé Arolê, comumente conhecido como 
“no Gita” foi para conversar, como já mencionado, com o dirigente da casa (nesse caso, o 
próprio Pai Gita). O espaço desse terreiro é grande: são quatro terrenos no bairro Parque dos 
Pomares, também na cidade de Campinas. É uma geografia interessante para se chegar até lá. 
Precisamos passar por um condomínio de luxo tradicional de Campinas, seguir por uma 
estrada de terra e finalmente, quando adentramos um espaço sem asfalto e de casas mais 
humildes, chegamos ao terreiro.  
Logo que cheguei, uma senhora baixinha, de corpo abaulado e pequenos gestos 
me atendeu e me acompanhou até ele. Seguimos em linha reta do portão de entrada até o salão 
onde acontecem as Giras. Ao nosso lado direito, um quartinho de costura, uma sala de 
atendimento e banheiros para consulentes. Seguindo por um corredor estreito, encontramos a 
“casa grande”, espaço onde os médiuns moram: cozinham, guardam os alimentos, onde ficam 
as camarinhas47 e uma grande área aberta para estacionamento e práticas do terreiro, 
especialmente as relacionadas ao candomblé. Algumas pessoas vivem/moram, de fato, nesse 
terreiro, incluindo o Gita, seu filho e outros membros dessa comunidade religiosa. 
Passamos a tarde toda conversando. Sua sala de “atendimento” é decorada em 
homenagem à sua cigana que é a Cigana Velha da Figueira. 
Toda a decoração me remetia a campos anteriores, pois era um espaço que 
aguçava todos os sentidos, repleto de estímulos, imagens e afetos. Esse espaço é repleto de 
imagens de ciganos, aromas, texturas e flores. É um cantinho acolhedor, intimista e 
aconchegante. 
 
                                                 
47 Camarinha é um espaço físico sagrado e protegido dentro do terreiro onde acontece o “ritual afeto ao 
candomblé e a umbanda omolocô em seu sistema de transmissão que anula a fala como meio de comunicação e 
introduz outros meios sensíveis, concretos, como forma de atuar no inconsciente do filho de santo ou adepto. A 
linguagem inarticulada, que se abstém do som humano, assume outras dimensões da comunicação mítica, ritual e 
do próprio ethos que se traduz nos arquétipos dos Orixás, no êxtase do ritual - a saída de santo”. (TAVARES; 
RIVAS, 2012, p.72). Em analogia ao espaço do iniciado nos terreiros de Candomblé e associado ao processo 
criativo no método BPI, é na Camarinha que "o corpo em recolhimento se move com sutilezas no espaço 
fechado, [..] há uma atuação da iniciada que requer cuidados, um corpo ouvido atento a menor sentido que venha 
a circular pelo ambiente, um corpo que se prepara para receber. [...] O corpo se torna um filtro." (RODRIGUES, 
2012c, p.2). 
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Figura 75: Espaço do Xirê. Registro da autora. 
 
 
Figura76: Espaço do Xirê (vista dos atabaques). Registro: Robson Khalaf.   
 
A umbanda começava a apresentar sua força agregadora, pois cabiam nela as 
múltiplas representações ciganas “brasileiras”. 
Ele me contou que a primeira cigana que ele incorporou na vida foi a jovem e bela 
Esmeralda, mas depois de um tempo, com seu desenvolvimento mediúnico, outra cigana 
passou a ser incorporada nele. Essa segunda entidade, a Cigana Velha da Figueira, é mais 
idosa e sábia. Me relatou que é como se sua entidade tivesse envelhecido, não apenas no 
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sentido etário, mas também de acúmulo de conhecimento e esclarecimento. Ela se apresenta 
hoje como uma matriarca de tradicional casta cigana. 
Depois desse encontro, participei das Giras por várias segundas-feiras seguidas. 
Nesse terreiro, as Giras acontecem da seguinte maneira: tem uma saudação inicial com cantos 
(bem mais rápidos que do outro terreiro) e muita dança, especialmente ao redor de um mastro 
central. Quando o Pai da Casa recebe sua entidade “abre” o xirê48 para que os demais médiuns 
recebam as suas entidades em seguida. Por sua vez, quando eles incorporam, saem do salão 
para trocar completamente de roupa e retornam rapidamente com outra roupagem/imagem 
construída. Sempre ao lado de uma entidade tem uma ekedi49 que o auxilia. 
Como se trata de um terreiro de candomblé, mas que tem um espaço para o culto 
da umbanda, determinadas funções e atividades estão bastante arraigadas a essa primeira 
religião. Uma das diferenças é que nessas Giras as entidades são incorporadas para 
desenvolvimento do médium e transmutação energética do espaço e não para atendimento, 
salvo exceções como a Cigana Velha da Figueira que passa grande parte do tempo de 
incorporação atendendo consulentes. 
As entidades já vestidas com auxílio da ekedi, retornam ao espaço da Gira e 
continuam a dançar, beber e fumar e, às vezes, fazem atendimentos comunitários, mas só 
quando é muito urgente porque a principal ação deles não é o atendimento ao público. 
Trata-se de um salão amplo, que tem muitos bancos nas laterais e uma única 
frente que tem espaço para os atabaques, uma poltrona encostada no canto esquerdo para o 
Dirigente e uma mesa para colocar oferendas, que são bebidas, alimentos, flores, incenso, 
essências aromáticas, velas etc. 
Nessas muitas idas a esse terreiro, quatro entidades ciganas me chamaram 
atenção: Cigana Velha da Figueira: entidade do Pai Gita e grande matriarca dessas Giras; 
Cigana do Ouro: incorporada em um homem e que têm uma dança vigorosa com sofisticada 
qualidade expressiva; Cigana Valquíria: incorporada em uma mulher e cuja função na Gira é 
equilibrar energias, é bastante esotérica e fica sempre em cantos isolados do espaço; Cigana 
da Praia: incorporada em um jovem e que tem uma fina sintonia com os atabaques. 
                                                 
48 Xirê, segundo as pessoas do meu campo de coabitação, é um termo utilizado para denominar a sequência na 
qual os Orixás são reverenciados ou invocados durante os cultos a eles destinados. É comum empregar a 
palavra Xirê como sinônimo de “Gira”, que por sua vez também é conhecida como Roda dos Orixás. 
49 Dentre os cargos femininos na hierarquia do candomblé no Brasil, o mais conhecido é da ekedi. Elas não 
entram em transe, pois necessitam estar acordadas para atender as necessidades 
dos Orixás, Voduns ou Inkices para os quais foram devidamente preparadas para servir. É dela a função de zelar, 
acompanhar, dançar, cuidar das roupas e apetrechos do orixá da casa (BARBOSA JÚNIOR, 2016). 
185 
 
Há clara hierarquia nesse espaço: entre as funções dos participantes da corrente e 
também, entre as próprias entidades com diferentes graus de evolução. Cada membro da 
comunidade religiosa tem uma função específica e os cargos, entre outros, são distribuídos 
pelo tempo de dedicação de cada um ao terreiro e seu desenvolvimento espiritual.  
Nesse Terreiro, durante toda a noite, tem atabaques tocando pontos de ciganos. E, 
são muitos os pontos! A música é valorizadíssima nesse terreiro (e na umbanda e candomblé 
como um todo), o que torna os ogãs50 figuras centrais. E, as vestimentas são sofisticadas: 
grandes saias, amarrações de tecidos na cintura pélvica e escapular, cabeça e tornozelos. 
O Pai Gita é um homem muito alto e robusto, mas tem uma entidade muito 
feminina, assertiva, sábia, de gestos contidos, observadora.  É uma velha matriarca, que a 
mim dá a sensação de ser miúda, delicada. É ela que abre e fecha as Giras. É quem faz os 
atendimentos e dá passagem para que as demais entidades sejam incorporadas nos médiuns.  
Acompanhei a Cigana Velha da Figueira por aproximadamente dois anos e meio 
nos espaços das Giras, festas temáticas e também, em encontros individuais. Foi interessante 
observar que ao longo desse tempo, essa entidade foi se remodelando, me apresentando novos 
conteúdos, abordagens e nuances de si. 
 
 
Figura 77: Cigana Velha da Figueira. Registro: Robson Khalaf. 
 
                                                 
50 Os Ogãs não incorporam, mas são capazes de possuir outras mediunidades, como intuição, visão ou audição. 
São os responsáveis pelos toques dos atabaques, principalmente. 
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No início da pesquisa em terreiros, em 2016, quando a conheci, ela se mostrava 
mais contida, discreta, serena. No decorrer do ano e, mais especificamente no segundo 
semestre de 2017 e início de 2018, dado um tempo de convívio, ela se mostrava mais 
extravagante, sensual, debochada, embora igualmente sábia e assertiva. 
Construímos uma relação afetiva nesse tempo e isso permitiu que novas facetas, 
de ambas, pudessem ser expostaa e essa experiência foi muito importante para mim, tanto 
para entender o tempo de cada processo de incorporação, como para compreender melhor a 
dinamicidade da identidade, belamente metaforizada nos tantos encontros com essa entidade.  
A cigana do Ouro é incorporada em um homem baixo, careca e bem branquinho. 
É uma cigana andarilha e muito ambiciosa, vaidosa, delicada, com movimentações de 
ondulação no corpo, pés enraizados, muitos giros no eixo realizados em grandes sequências 
pelo espaço, constante fremir nos ombros, quebra nos joelhos com grande reverberação na 
coluna, risos e mãos com gestos sutis. Fala pouquíssimo, observa muito e dança o tempo todo.  
 
 
Figura 78: Cigana do Ouro e pesquisadora (à esquerda) em campo. Registro: Robson Khalaf. 
 
A Cigana Valquíria é incorporada em uma mulher que usa sempre saias longas 
sem volume e faixa na cabeça, passa muito tempo sentada olhando para as pessoas e tem uma 
fala pausada e assertiva, forte ligação com a natureza e astrologia. Mística e discreta. Essa 
cigana é incorporada para equilibrar as energias da corrente, segundo o que me contou. 
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Figura 79: Cigana Valquíria sentada no canto esquerdo da imagem. Registro da autora.  
 
E, por fim, a Cigana da Praia, que é incorporada em um médium jovem, negro, 
magro e alto. Ela é sensual, tem um olhar penetrante, forte ligação com os atabaques e as 
raízes de seus pés são superficiais, chegando até mesmo a saltar em alguns momentos. Têm 
mãos que pareciam tocar atabaques no ar. Provoca os ogãs! Seu quadril movimenta as muitas 
camadas de saias com vigor.  Muito trabalho de tronco e exploração do espaço e dos 
diferentes níveis. Sexualidade bastante aflorada e expressa por meio de sua dança. 
 
 
Figuras 80: Cigana da Praia. Registro da autora.  
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Os pontos - tocados nos atabaques e cantados em coro - foram algo que me 
chamou bastante atenção nesse terreiro. Eu sentia vontade de dançar com as entidades, de me 
lançar ao universo simbólico das mesmas. Os pontos mais marcantes foram “Ganhei uma 
barraca velha/ Foi a Cigana quem me deu/ O que é meu é da Cigana/ O que é dela não é 
meu”, “Vinha caminhando a pé para ver se encontrava a minha cigana de fé! Ela parou e leu 
minha mão e disse a mais pura verdade! Eu só queria saber onde mora a felicidade?!” e “Dói, 
dói, dói, dói, dói Um amor faz sofrer, dois amores “faz” chorar/ Te dei amor Te dei carinho 
Te dei uma rosa E tirei seus espinhos”.  
A Cigana Velha da Figueira, por muitas vezes, disse que tenho uma cigana que 
me acompanha e que atua na minha vida via intuição e inspiração. Disse também, que eu 
deveria ir até a origem desses povos nômades, ao berço de tudo, para sentir na pele o que é ser 
uma estrangeira, uma viajante sem raiz, para encontrar tudo aquilo que já me habita 
imageticamente. Disse que essa sensação de constante busca nutriria a minha dança. Ela me 
deu um itinerário a seguir: Turquia, Romênia e Marrocos, países da Península Ibérica, em 
especial a Espanha, na região de Andaluzia. E me presenteou com um leque e lenço bordado 
trazidos de Sevilha em uma das viagens do Pai Gita. 
Interessante que, em todas as Giras que fui ao longo da pesquisa, ouvi que tenho 
uma cigana forte “dentro de mim”. A minha personagem Zafira (que será descrita nos 
próximos capítulos) é justamente uma cigana andarilha e esse dado deixa claro, por mais uma 
vez, que a troca de imagens corporais quando se dá, de fato, permite maior abertura do campo 
emocional entre pesquisador e pesquisado. 
Essas afirmativas sobre eu ter uma cigana dentro de mim, estão relacionadas a 
uma força e a uma imagem já presentes em minha identidade (tanto que foram elas que me 
levaram até esse campo) independentemente de religião ou de arte. Há, inevitavelmente uma 
força que mobiliza meu corpo e inspira minha dança e isso não tem necessariamente a ver 
com incorporação religiosa ou reprodução de conteúdo do campo, mas sim, com identificação 
(associada a imagem corporal) e campo emocional. 
Nessa etapa de acompanhamento de inúmeras incorporações, fiquei instigada e 
extasiada com a possibilidade de coabitar com as mesmas paisagens internas das entidades. 
Estava atenta à fina sintonia corporal necessária para se estabelecer essa troca de 
imagens/paisagens. As narrativas das entidades, especialmente quando diziam respeito a fatos 
de suas existências enquanto ciganas encarnadas, me remetiam imageticamente e 
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emocionalmente, às minhas próprias referências de corpos, movimentos e contextos de 
ciganicidade.  
As festas ciganas desse terreiro também foram importantíssimas para essa 
pesquisa, pois foram mais de 10h, sem cessar, de dança para se observar (das 20h às 6h, 
aproximadamente). São festas que duram um final de semana todo. Na sexta e domingo 
apenas para a comunidade religiosa e no sábado à noite, para convidados. Pude participar por 
duas vezes, nos anos de 2016 e 2017, dessas grandes festas, que acontecem sempre no mês de 
outubro.  
Nesses dias todo o terreiro fica decorado em homenagem ao povo cigano. Ao 
adentrar os portões do terreiro, somos diretamente “arremessados a outros tempos”, com 
fogueiras, carroças ciganas, flores, velas, incensos, tendas de tecido com tapetes e estofados 
entre outros objetos decorativos repletos de significados históricos e místicos. 
 
 
Figura 81: Decoração da Festa Cigana. Registro da autora. 
 
A dinâmica da festa é parecida com a dinâmica nas Giras abertas de segunda-
feira: começa com a entrada dos médiuns, ekedis e ogãs ao xirê, com clara escala hierárquica 
nas saudações e colocações espaciais. Essa entrada “coreografada” segue com cantos ao som 
dos atabaques. 
O Dirigente da Casa é o primeiro a incorporar sua cigana. Depois dele os demais 
Pais de Santo presentes incorporam suas entidades e, por fim, outros médiuns em 
desenvolvimento também “recebem” suas entidades. 
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Os médiuns com entidades já incorporadas, saem do espaço do xirê para trocarem 
suas vestimentas, que nesse dia são trajes mais sofisticados. Quando devidamente trajadas, 
retornam ao xirê, colocando-se próximas aos atabaques e começam a dançar, conversar, 
beber, comer e raramente, se relacionar com público. 
As entidades, aos poucos vão se dispersando pelo espaço, transitando livremente 
pelo salão do xirê e área externa, circulando entre os convidados.  
Convidados, comunidade do terreiro e médiuns incorporados dividem espaço da 
festa harmoniosamente. É possível, nesse momento, conversar com as entidades: elas 
caminham entre as pessoas, solicitando bebidas de seu gosto, comendo o que é servido na 
festa, conversam sobre vários assuntos, entre outras ações cotidianas. São festas fartas em 
dança e música, comidas e bebidas, detalhes decorativos e histórias de séculos passados, 
narradas e encarnadas por entidades ciganas. 
Senti que meu corpo saiu preenchido dessas festas. A qualidade das danças; a 
relação com o instrumento; as narrativas contadas pelas entidades especialmente sobre a 
cultura e saga cigana; a maneira com que se relacionavam entre elas, com as pessoas da festa 
e com a música e a apropriação do figurino como parte do corpo dessas pessoas foram 
realmente importantes para compreender o que é, de fato, “dar passagem” e também, o que é 
construir um espaço cuidadosamente organizado para acolher o público convidado e, 
principalmente, fazer sentido àqueles que são o evento, como os dirigentes, umbandistas e 
entidades. 
Essa terceira etapa, como já mencionado, simbolizou o fechamento das pesquisas 
de campo, carregando em si, de certa maneira, uma síntese das várias representatividades de 
ciganos no Brasil. 
Frequentar terreiros de umbanda, me fez olhar de outra maneira para a 
diversidade, acolhendo os dados do campo com mais flexibilidade, compreendendo melhor a 
questão do tempo dos processos e a importância de cada ciclo e ritual.  
Esse foi o campo mais extenso e também, aquele que me permitiu compreender 
com mais clareza o fenômeno da incorporação, conseguindo ampliar essa potência do devir 
cigano para além da perspectiva religiosa. 
Pude nessa terceira etapa, observar a qualidade e disponibilidade corporal desses 
médiuns e fazer uma analogia direta com a dinâmica de nucleação da Personagem no Método 
BPI. 
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A possibilidade de dar passagem a algo diferente e ao mesmo tempo coerente à 
própria imagem e representação de si - presente nas incorporações religiosas e na criação do 
método - é algo que a Graziela (RODRIGUES, 1997) já havia reconhecido enquanto 
similaridade de procedimento (de naturezas distintas, obviamente), mas poder vivenciar isso, 
além de compreender tal questão pelo viés teórico, foi de suma importância para o meu 
processo e me auxiliou demasiadamente na estruturação da personagem Zafira.   
 
CAPÍTULO II: Consciência de Si 
 
6. Os Laboratórios Dirigidos 
 
O Laboratório Dirigido é uma das ferramentas do método BPI que tem como 
objetivo dar vazão e ao mesmo tempo, continência aos conteúdos presentes no corpo do 
intérprete a cada fase do processo de criação.  
 
Os Laboratórios Dirigidos são elaborados pelo Diretor de forma individualizada para 
que ocorra o reconhecimento da memória no eixo Inventário no Corpo, o 
reconhecimento do material da pesquisa em si mesmo no eixo do Co-habitar com a 
Fonte e a nucleação da personagem no eixo Estruturação da Personagem. Os 
procedimentos laboratoriais prosseguem nos momentos posteriores como parte da 
preparação para o intérprete fazer o espetáculo. A plasticidade, a mutabilidade e a 
flexibilidade da imagem corporal são fortemente vividas pelo intérprete dentro dos 
laboratórios.  (RODRIGUES, 2010a, p. 2-3). 
 
Nesses laboratórios conteúdos que estão impregnados, reprimidos e/ou em 
processo de emersão do corpo têm espaço para serem trabalhados. Pode haver a liberação de 
impulsos corporais e de fluxo criativo; a vivência e reconhecimento daquilo que está 
obstruído enquanto memória e movimento ou ainda do que foi negado ou negligenciado ao 
longo da história de vida; a clareza daquilo que se repete, renova e reforça enquanto material 
criativo entre outras possibilidades. É um espaço para se entrar em contato consigo mesmo 
por meio de movimentos corporais. 
Por se tratar de uma dinâmica de trabalho bastante complexa, faz-se necessário a 
presença do Diretor – formado e habilitado no BPI, que seja capaz de auxiliar nessa tradução 
dos conteúdos, em presença física ou por orientação prévia com posterior acompanhamento 
do processo. Sobre isso Costa (2016, p. 55) afirma que: 
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O intérprete, na maior parte das vezes, estando imerso em suas próprias sensações e 
sentimentos, dificilmente consegue diferenciar os conteúdos criativos daqueles que 
devem ser inventariados e superados. Dessa forma, mais uma vez, vemos a 
necessidade de uma intervenção da diretora, que vai proporcionar tanto a 
consciência dessa diferenciação, quanto apontamentos e tarefas no sentido da 
elaboração daquilo que está pedindo para tal. O trabalho sobre essas questões 
pessoais visa, principalmente, à liberação do fluxo criativo, uma vez que conteúdos 
inconscientes, remanescentes da história do intérprete, podem “aprisionar” seu 
corpo, tolhendo sua potencialidade expressiva. A tomada de consciência desses 
aspectos acaba por possibilitar, como consequência, não só o desenvolvimento 
criativo, mas também o desenvolvimento pessoal do artista. 
 
Dessa forma é imprescindível garantir a privacidade do trabalho, permitindo que o 
intérprete se sinta seguro durante todo o processo e zelando para que as relações não sejam 
hostis nem motivadas por mecanismos de defesa. Caso esses processos internos se façam 
presentes, é necessário que os presentes no trabalho estejam cientes, atentos e tenham 
condições de lidar com a situação. O Diretor é o principal responsável por detectar a atuação 
desses mecanismos no intérprete e auxiliá-lo. 
É preciso que se construa, para tal, um estado de confiança e acolhimento, com 
acordos prévios, para que os conteúdos mais internos possam vir à tona sem tantas censuras, 
julgamentos e/ou travas corporais. Deve haver maior consciência da atuação dos mecanismos 
de defesa, sendo que o intérprete deve aprender a reconhecê-los e driblá-los e, assim, 
assegurar uma relação - com o Diretor e consigo mesmo - baseada na realidade, coerência e 
honestidade dos fatos, sentimentos e, procedimentos. 
Rodrigues (2003, p.156-7) ao final de sua tese, afirma que, para que ocorra o 
aprimoramento do processo, alguns aspectos são fundamentais e devem ser assegurados, tais 
como contar com um Diretor devidamente preparado; estabelecer um contrato inicial claro; 
ter um espaço adequado e exclusivo de trabalho; comprometer-se com o produto artístico e 
atentar-se para que ele não seja direcionado por um perfil pré-estabelecido; estar disponível 
para dar continuidade ao processo mesmo após apresentações públicas; investir no 
aprofundamento do inventário em qualquer etapa. “É preciso saber mover-se num fluxo 
constante entre consciente e inconsciente” (RODRIGUES, 2003, p. 155). 
Além disso, também é necessário que se atente à integridade física e emocional 
dos envolvidos, bem como ao espaço físico em questão. Como este propicia a liberação de 
impulsos e novas explorações de movimento, é imprescindível que seja, na maior parte das 
vezes, amplo, plano e reservado. 
O Diretor deve estar atento à condução da dinâmica do laboratório para evitar 
lesões ou sobrecargas (de todas as naturezas) no Intérprete, já que este se encontra mais 
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suscetível ao “sofrimento” vivenciando, muitas vezes, situações de extrema vulnerabilidade. 
Em contrapartida, ao intérprete cabe confiar na condução do Diretor e nos encaminhamentos 
do. 
Pelo que precede, é possível perceber que o Laboratório Dirigido é composto por 
algumas etapas (que antecedem e procedem o espaço de criação). Exige-se assim, um real 
comprometimento para que o processo possa se desenrolar em segurança e com motivação. 
Esse percurso de liberação do movimento, do imaginário e das emoções, e o 
espaço da prática de criação acontecem no dojo. Trata-se de um espaço físico, geralmente 
circular, demarcado no chão por meio de traços feitos com giz ou com outros materiais que 
façam sentido para o intérprete. Essa delimitação é feita justamente para dar a sensação de 
proteção física e emocional. O tamanho do dojo, bem como tudo que será colocado e 
trabalhado nele, corresponde a uma extensão física e emocional do corpo do intérprete, 
podendo ser modificado sempre que necessário. Em Rodrigues (2008, p.2) encontramos que: 
 
O método propõe um mergulho no mundo interior da pessoa, um contato real com as 
próprias sensações e não uma representação de suas fantasias. Na prática, este 
aspecto é um elemento diferenciador que irá produzir diferentes resultados. Para 
resguardar o campo emocional da pessoa são realizados os trabalhos de dojo. 
Demarcar um espaço próprio e nele entrar em contato com as próprias paisagens 
(lugares onde se desenvolvem experiências de vida) são elementos básicos do dojo 
no BPI. A princípio, o dojo é vivido com temor e dificuldade até a pessoa adquirir 
permeabilidade, ou seja, quando ela perde o medo de se sentir e adentra o dojo, 
tendo uma necessidade vital de querer estar nele, de trabalhá-lo, passando a ser um 
espaço de aconchego e provedor de vitalidade. É preciso se despir das identidades de 
bailarino, de ator, de tudo aquilo que acumulou como cristalizações para que a 
pessoa possa entrar em contato com as suas próprias alegorias. O mais importante 
não são as histórias de seu corpo que lhe são contadas, capazes de construir uma 
identidade corporal via o cognitivo, mas aquelas histórias que são reconhecidas no 
corpo via as sensações, imagens, movimentos e sentimentos. É preciso romper com 
falsos tabus para sentir o que está sensível ao movimento. [...] O dojo no método 
BPI é um lugar protegido onde há possibilidades de aproximar objetos para que 
tenham integração. Não há censura nem castração.  
 
É nesse espaço protegido e demarcado que se trabalha o circuito de movimentos, 
sensações, paisagens, imagens e sentimentos que partem do interior do intérprete. Esse 
circuito integrativo, que diz respeito a outra ferramenta do método, recebe o nome de Técnica 
dos Sentidos. Um contato mais refinado e atento com o fluxo dos sentidos possibilita ao 
diretor uma melhor escolha de abordagem, que é individualizada, e ao intérprete a apropriação 
do seu próprio percurso.   
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São circuitos de imagens/sensações/emoções/movimentos, não importando a ordem 
com a qual eles se apresentem. É um referencial para o intérprete trafegar em seu 
corpo um conteúdo que se tornará consciente. Ele estará, ao longo do 
desenvolvimento dos eixos, em exercício corporal com as imagens, sensações, 
emoções e movimentos advindos em cada fase, descobrindo o repertório de suas 
imagens corporais, reconhecendo-as para alcançar ao longo do trabalho a sua 
integração. Estas técnicas dão o suporte ao intérprete, pois os circuitos internos 
vivenciados no método BPI não são uma idealização e sim um contato profundo 
consigo e em interação com o outro. (RODRIGUES, 2010a, p.2). 
 
A disciplina de manutenção do dojo permite que os novos conteúdos aflorem no 
corpo, os velhos se transformem e, os mais insistentes, se consolidem via movimento/dança. 
Estes, por sua vez, são aqui entendidos enquanto gestos vitais (associados ao Inventário) ou 
modelagens corporais que levarão à nucleação de uma Personagem. 
Esses conteúdos podem, ainda, ser expressos externamente através de modelagens 
em argila e, internamente, pela musculatura e tônus corporal, por exemplo. Outras formas de 
expressá-los são os desenhos livres e palavras escritas ou pronunciadas, cantos, mitos etc. 
Contudo, essas estratégias de expressão têm como objetivo clarear a modelagem no próprio 
corpo. 
Os laboratórios dirigidos aconteceram do início ao fim desta pesquisa, e é 
justamente esse percurso laboratorial, com seus embates e conquistas, fortalezas e fragilidades 
emocionais, que trarei a seguir, afim de analisar como a identidade corporal foi deflagrada, 
desenvolvida e maturada no trabalho com essa ferramenta. 
 
7. Relatos e análise de etapas do processo laboratorial 
 
Observando as anotações dos diários de laboratório, identifiquei que algumas 
paisagens, sentimentos e ações - conteúdos aflorados via fluxo dos sentidos e que emergiam 
em meu corpo enquanto modelagens corporais - estavam diretamente relacionadas aos meus 
campos coabitados, as questões pessoais ou as facetas de uma futura personagem. Outros, 
ainda, extrapolavam esses limites de fácil associação e se configuravam de uma maneira 
inédita e simbólica e, por vezes, ainda enigmáticas. 
A professora Graziela sempre me lembrava que os conteúdos que emergem nos 
laboratórios são como peças de um quebra-cabeça a ser montado; precisam ser organizados 
com calma e atenção, sem forçar nenhum encaixe, para que se possa compreender o todo 
apenas no momento em que se estiver com todas as peças em mãos.  
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Durante todo o período inicial da pesquisa observei que alguns temas estavam 
apenas de passagem, principalmente aqueles que traziam um extravasamento de ordem 
emocional ou algum conteúdo diretamente relacionado ao inventário. Outros, por sua vez, se 
manteriam por um tempo até que fossem transformados - em sua maioria, aqueles que 
apresentavam conteúdos carregados de uma imagem estereotipada do que seria um cigano – 
sendo eles, reverberações do campo e do imaginário popular. Por fim, tiveram temas que não 
só persistiram e resistiram, como também foram identificados como materiais de criação que, 
quando nucleados, deram vida à personagem. 
Cada etapa da pesquisa exigia um direcionamento específico da Diretora. A 
demanda do quê e como trabalhar em cada fase foi direcionada pela professora Graziela, que 
estruturava os trabalhos laboratoriais a partir das necessidades que eram identificadas no meu 
processo com base naquilo que meu corpo apresentava. 
 
Organização dos documentos de processo 
Neste capítulo foram escolhidos alguns laboratórios51 para serem descritos e 
discutidos. Essa escolha norteou-se pela inteireza corporal e/ou simbólica que determinado 
laboratório ou momento de trabalho apresentava para esta pesquisa. Apresentarei, portanto, 
quatro diferentes etapas do trabalho laboratorial. As etapas de maturação da personagem 
Zafira e de criação do espetáculo O Corpo como Relicário serão apresentadas no próximo 
capítulo, dedicado justamente a esse tema. 
 
7.1 Parte I: Fluxo de modelagens corporais na etapa inicial 
 
Laboratório I: imagens internas de caravanas de ciganos pobres em carroças de 
madeira envelhecida seguindo por uma estrada de terra seca e descampada: sertão 
árido e desértico. Não conseguia identificar o tempo cronológico, mas parecia 
muito antigo. As roupas das mulheres eram gastas, surradas, sujas de poeira. O 
acontecimento daquele dia era a chegada do clã em determinado espaço para 
assentamento. Uma mulher grávida tomava conta da minha paisagem interna: era 
ela que escolhia onde o bando deveria parar. Tinha a sensação de que ela descia 
de uma das carroças com dificuldade, tocava a terra e falava com ela, espalhando-
                                                 
51 O Laboratório I, por exemplo, não diz respeito, necessariamente, ao primeiro laboratório vivenciado na 
pesquisa, mas sim ao primeiro escolhido para ser relatado e analisado. Isso se deu devido à grande quantidade de 
laboratórios vivenciados por mim ao longo deste estudo. 
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a pelo próprio corpo. Ela escolheu aquele local para dar à luz ao seu filho. Nesse 
momento, a paisagem mudou: tinha a sensação de que chovia muito e que a 
mulher estava nua debaixo d’água, entregue e confiante. O movimento do corpo 
era sinuoso e eu sentia prazer em fazê-lo! Naquele momento, o corpo da gestante 
passava a ser o meu próprio. Após o deleite dessa dança fluída e livre, era tomada 
por uma sensação ruim de asfixia: a imagem de moedas douradas derretendo e 
escorrendo pela garganta me deixava com ânsia: desejo de colocar para fora 
aquilo que estava engasgado dentro de mim. Precisei parar o trabalho laboratorial 
porque me sentia mal. 
 
Escolhi apresentar esse laboratório, que aconteceu no dia 6 de dezembro de 2014, 
porque ele está carregado de temas que se repetirão no período inicial da pesquisa, como a 
imagem de um povo peregrino em busca de um lugar seguro para assentar, a sensação 
corporal de estar grávida (de gestar vida dentro de si) e, também, a incômoda e recorrente 
sensação de asfixia em suas mais variadas representações. 
Esse laboratório exemplifica como a imagem cigana que perpassa o inconsciente 
coletivo era forte para mim enquanto paisagem interna, especialmente no início, bem como as 
sensações físicas de sufocamento, exaustão, criação, esperança, entre outras.   
 
- Laboratório II: a primeira paisagem interna desse dia foi um espaço 
descampado. Tive a sensação de surgirem árvores, que se transformavam em 
muros; por fim, avistava e, aos poucos, penetrava uma arena de tourada. O fluxo 
nas paisagens - de um espaço aberto até a intimidadora sensação de estar no 
centro de uma arena lotada - estava intenso nesse dia. Meu tônus muscular 
aumentava à medida que essas paisagens se transformavam, atingindo seu ápice - 
que reverberou até mesmo em uma sensação de tensão - quando a imagem da 
arena se instaurou: sozinha, ao centro, eu era observada por muitas pessoas, como 
se o prazer e a dor estivessem expostos em meu corpo. 
A modelagem corporal estava igualmente dinâmica, acompanhando o fluxo das 
paisagens: no início, se tratava de uma mulher dançando com um cavalo ao centro 
da arena e isso me trazia uma sensação boa de inteireza e confiança. Até aí a 
exposição estava sob controle e ligada à força e à beleza de forma prazerosa. 
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O corpo feminino se transformou em um touro que enfrentava um homem. O 
animal era agredido por lanças que perfuravam seu corpo. A imagem do touro 
com lanças mesclava-se à sensação de um corpo de mulher com perfurações 
físicas. O homem era uma ameaça em potencial tanto para o touro quanto para a 
mulher. 
O corpo que eu sentia em mim oscilava entre a mulher e o touro, perpassando 
diferentes ações: se exibir, enfrentar a ameaça, sensação de ferir-se até definhar. 
Eu tinha a imagem interna de muito sangue sendo jorrado do corpo de ambos e de 
muitas pessoas assistindo, atônitas. 
Nesse dia, eu estava com torcicolo e a sensação ao vivenciar essas paisagens era 
de que as lanças estavam sendo enfiadas justamente nesse ponto agudo de dor. No 
entanto, o que me incomodou ao término do trabalho, no momento em que eu 
descrevia a dinâmica no caderno de anotações, foi constatar que tanto a mulher 
quanto o touro sabiam de onde vinham as lanças e, mesmo assim, não atacavam o 
homem que os agredia: sentimento confuso de ódio e amor, medo e admiração. A 
submissão os paralisava.  
 
Esse trabalho aconteceu no dia 5 de janeiro de 2015 e apresentou importantes 
conteúdos para o estudo da imagem corporal: a dor do corpo físico metaforizada em imagens 
que apresentavam uma narrativa alegórica para explicitar a somatização presente e que, como 
toda somatização, carregava uma intensa e dolorida carga emocional. Além disso, trouxe, 
também, o campo emocional da exposição e da passividade observado em campo e 
apresentado simbolicamente em paisagens recorrentes dos ciganos. Os temas da invasão, 
limites físicos, agressão, prazer, exposição, dor e concessão sendo escancarados e expurgados 
via imaginário. 
Esses dois laboratórios escolhidos dizem respeito aos primeiros dojos realizados 
nesta pesquisa, alocados no período das primeiras idas ao campo com a D. Celestina - em sua 
residência e festividades - e, por isso mesmo, além de deixarem aflorar conteúdos emocionais 
pessoais, ainda carregam em si, de maneira figurativa, elementos simbólicos, narrativos, 
emocionais e até mesmo inconscientes do campo em questão.   
 
- Laboratório III: paisagem de uma fogueira, uma mão com adaga, algema 
quente marcando a pele, corpo rasgado da vagina até a garganta - torturado, 
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ensanguentado, faminto. Sensação de risos próximos a esse corpo que definhava. 
Os temas do aprisionamento, da invasão física e do escárnio humano eram 
recorrentes nessa nova sucessão de laboratórios. 
Depois de um tempo, o corpo que habitava meu corpo tinha uma pigmentação de 
pele mais escura que a minha; era jovem, com seios desnudos, saia manchada de 
sangue, novamente com adaga nas mãos e algemas, mas, agora, soltas. Tremor 
corporal. O corpo se contorcia e contraía. Sensação de algo grotesco e dolorido 
demais para suportar sozinha. Gosto de sangue na boca, como se tivesse tentado 
se libertar das amarras com os próprios dentes. 
A paisagem se transformou em uma floresta densa. Corpo correndo entre árvores: 
fuga da dor. Aos poucos, fui mais uma vez arrebatada pela sensação da chuva 
escorrendo pelo meu corpo. Com ela, lágrimas escorriam dos olhos, grande 
salivação na boca, movimentos sinuosos do quadril e dos braços, forte 
calor/energia nas mãos. A água curava esse corpo, jorrava de dentro para fora e 
aliviava as tensões. Uma modelagem que lembrava o Orixá feminino Oxum 
começava a se dar em mim, como se estivesse encarregada de curar as feridas por 
meio de sua água abundante, como se fosse responsável por acolher 
amorosamente esse corpo e sua história. Movimentos sinuosos e sensuais, 
espiralados e circulares, gerando uma brecha de alívio da dor.  
 
Nesse dia 4 de fevereiro de 2015, o trabalho laboratorial apresentou a síntese de 
vários temas emocionais recorrentes em meus dojos naquele período, como a invasão, a 
submissão e a agressão, ao mesmo tempo em que trazia a força da água como competência de 
restauração e cura na imagem do feminino, vivenciando um ciclo de cura.  
Outro dado importante é a questão da intensa dinamicidade das imagens, 
sensações e emoções e o pouco movimento corporal. Isto é, imageticamente, os dojos 
apresentavam muito conteúdo, porém, fisicamente, o corpo estava com pouco movimento, em 
uma demarcação espacial contida. 
O espaço que eu demarcava espontaneamente era pequeno, o que dificultava 
qualquer impulso de amplitude ou extravasamento de movimentos. O resultado era uma nítida 
exaustão mental e pouca reverberação física. Era uma pista de como o corpo ainda estava 
fechado para um contato mais interno, vivenciando uma batalha entre reprimir e permitir para 
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a libertação de suas próprias amarras emocionais, que repercutiam em uma quase 
imobilização física. 
Dando continuidade aos relatos, buscando alinhar os campos pesquisados com os 
laboratórios vivenciados, os próximos alocam-se no período de encontro com a professora de 
dança Samanta, no qual os temas da legitimidade e da apropriação cultural foram recorrentes.  
 
- Laboratório IV: Corpo de uma mulher grávida, nua, com cicatrizes na pele. 
Ligação com os elementos água e terra - em um estado lamacento; o corpo 
emergia e submergia. Garras nas mãos próximas ao peito, agredindo a própria 
pele. Cabelos longos que cobriam os delicados e gastos traços do rosto. Mulher e 
homem se enfrentando, sexualidade e agressividade latentes. Imageticamente, a 
mulher me olhava e, aos poucos, tomava meu corpo, transfigurando-se em mim. A 
imagem foi ficando mais clara: uma mulher de longos cabelos negros, olhos 
esverdeados, pele amendoada, vestindo uma bata verde que cobria todo o seu 
corpo. A cabeça estava envolta por um véu. Era uma imagem facilmente 
associável a uma indiana. Por baixo da bata, uma longa saia vermelha e seios 
desnudos com pinturas na pele. Na intimidade, uma mulher sensual, de olhar 
focado, enigmática, cabelo solto escondendo os seios fartos. Por fora, uma mulher 
envelhecida, de olhar profundo e introspectivo, coberta por camadas de tecido. 
 
Esse trabalho laboratorial trouxe, entre outros temas, a questão do ocultamento - o 
que se revela para o outro e o que se resguarda para si; a fronteira entre o dentro e o fora, do 
que se vê e do que se é, em uma ainda aparente dualidade que, consequentemente, é uma 
busca por integração. 
Após esse laboratório, alguns temas começaram a habitar meus dojos: o período 
escravocrata - modelagens de escravas torturadas, amas-de-leite com crianças no peito e 
sinhazinha presa em sua Casa Grande; o do percurso de caravanas e acampamento ciganos; o 
dos campos de concentração nazista; entre outros. A história dos ciganos, provavelmente 
captada via inconsciente coletivo e através da troca de imagens corporais por meio da 
convivência - conversas e imaginário presente nos campos pesquisados -, estava sendo trazida 
para o trabalho laboratorial sem que eu, até então, tivesse clareza do que estava acontecendo. 
A história da humanidade, especialmente o que diz respeito aos espaços de influência cigana 
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ao longo de tantos séculos de peregrinação, estava sendo vivida em meu corpo aos poucos, 
por meio do meu imaginário.  
Em outros laboratórios, a questão da terra que acolhe corpos de ancestrais, a 
máscara facial de uma velha que derrete e escorre pelo rosto deformando seus traços 
identitários, o caipira na porta de seu casebre contando histórias, a lavadeira carregando 
bacias de roupas molhadas eram conteúdos que estavam “de passagem”, apresentando traços 
de um Brasil dos esquecidos e corpos ligados a elementos da natureza, a uma força de 
renovação. Embora claros, não se fortaleceram enquanto imagens encarnadas, mas tinham seu 
valor enquanto processo de liberação de imagens inconscientes, travas corporais ou emoções 
até então não reconhecidas. Retratavam, simbolicamente, paisagens da infância, temas de 
identificação social, imagens associadas a determinados campos emocionais e outros 
elementos relacionados indiretamente ao meu inventário e a conteúdos dos meus primeiros 
campos pesquisados. 
No dia 10 de março de 2015, escrevi pela primeira vez o nome de Zafira em uma 
síntese de modelagens entregue à professora Graziela em uma disciplina do curso de 
Graduação em Dança da Unicamp, da qual eu participava como aluna convidada.  
 
- Laboratório V: fluxo de paisagens com imagens de barro, círculo de fogo, praça 
pública. Modelagens de bichos: ave, felino e cobra. Depois disso, um corpo 
começou a se modelar em mim com mais clareza: saia longa em tom de vermelho 
queimado (como se fosse urucum desbotado) com moedas cor de cobre 
penduradas, colar de pedrarias no pescoço, pulseira dourada nos pulsos. Corpo 
altivo, sensual, mãos no quadril que dançava movimentos sinuosos, sensação de 
vibração no esterno que reverberava no fremir dos ombros, olhar compenetrado, 
obcecado, ambicioso. Esse corpo tinha cartas ciganas escondidas debaixo de sua 
saia. Era uma mulher forte, bastante sensual e dissimulada, agachada lendo cartas 
em uma praça pública. Era uma modelagem que ostentava acessórios dourados 
com pedrarias e ocultava cartas por interesse. Seus saberes eram implícitos e, 
embora por alguns momentos se sentisse confiante e “dona da situação”, em 
outros sentia-se asfixiada, como quando se encontrava dentro do círculo de fogo. 
O confinamento a sufocava, a capacidade de conexão com as adivinhações a 
libertava; dualidades complementares.  
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A partir dessas modelagens, o corpo com garras nas mãos ferindo o próprio peito 
nu passou a ser recorrente, bem como as sensações de carregar, recolher, engolir, ostentar e 
guarnecer e a visualização imagética de pedrarias, ouro e cartas. Muitas vezes, a sensação da 
cintura para cima era de estar com o corpo nu; já da cintura para baixo, tudo estava coberto, 
reforçando a imagem simbólica da mulher cigana apresentada em campo, com a qual eu 
claramente me identificava. 
Ora bicho acuado, no centro do círculo de fogo e paisagens de restrição espacial - 
paisagem recorrente que remetia a uma espécie de ritual feminino ou emboscadas várias -, ora 
mulher arisca direcionando destinos em paisagens sem barreiras físicas e, também, 
emocionais. A sensação de algo contido - constantemente na iminência de extravasamento 
feito vulcão ativo ainda não eclodido - começava a se anunciar enquanto necessidade e 
urgência física. 
 
- Laboratório VI: No dia 20 de março de 2015, a professora Graziela trabalhou a 
qualidade do corpo germe52. Deitada no chão, em posição fetal, a minha sensação 
era de estar sendo embalada em algo que demarcava, protegia e limitava meu 
entorno. Isso me propiciou aguçar a escuta do ouvido direito, escutando, ao longe, 
vozes envelhecidas de pessoas queridas, o que associei rapidamente aos meus 
avós. 
No trabalho direcionado que busca aguçar a escuta do espaço (físico e 
simbólico/interno), aqui mais especificamente referente ao ouvido esquerdo, 
reconheci enquanto imaginação oriunda desse exercício, o som de batimentos 
cardíacos, como se eu estivesse dentro de um ventre e pudesse sentir o calor do 
toque materno - externamente na barriga que me abrigava - e isso trazia uma 
sensação muito prazerosa de acolhimento. 
Em determinado momento, sucessivas ações físicas remetiam ao desejo de romper 
com esse invólucro: tônus se elevava e havia nítido esforço físico. Era como se 
                                                 
52 “Parte-se da posição fetal, germe donde se concentram as energias, a atenção ao mínimo movimento, sensação, 
sentimento e imagem [...] a partir do recolhimento, na posição fetal, o movimento se desenvolve para uma escuta 
do chão pelos pés, quando então uma intenção de verticalidade é adquirida, porém, com certo abaulamento que 
um corpo antigo requer. Aos pés é integrada a região do sacro (rins) que por sua vez interliga-se ao ouvido, 
ampliando o ato de ouvir expandindo estas partes do corpo. Podemos dizer que há uma cadeia de conexões entre 
pés, sacro (rins) e ouvido, que são formas homólogas ao embrião. Vivendo essa cadeia de conexões, no corpo em 
movimento e atribuindo-lhe sentido potencializa-se as mãos, terminais nervosos que neste momento ganham 
expressivas formas em movimentos energéticos realizando mudras [...]. Esta cadeia de homólogos não termina 
aí, pois as mãos tocam a cabeça, na região frontal, propiciando uma conclusão de sentidos que se fazem 
conscientes no corpo em processo”. (RODRIGUES, 2012c, p.3). 
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houvesse algo que precisasse ser extravasado, rompido, aberto. A indicação da 
professora Graziela era para que se ganhasse, aos poucos, a verticalidade, 
atentando para os sentidos que iam se desenhando nesse mergulho nas próprias 
necessidades de movimento. Fui tomada por uma sensação de vertigem. 
Quando em posição vertical, tive a sensação de avistar em minha frente um 
homem no alto de uma montanha. Sozinho. Do outro lado, uma mulher, 
igualmente só, no pico de outra montanha. Havia um abismo entre eles. Sensação 
de distanciamento ao mesmo tempo em que se podia sentir uma energia 
condensada, contida, reprimida. Olhares fixos se cruzaram e permaneceram 
focados um no outro. Nesse momento, eu era, imageticamente, a espectadora 
dessa dualidade: homem e mulher, emoção e razão, força e sensibilidade.  
Em um dado momento, tive a sensação de que o corpo masculino começava a 
tencionar, sentindo-se ameaçado. Essa sensação, até então apenas 
visual/imagética, passava a ser sentida em meu corpo. O homem se transformava 
mais uma vez, porém agora em um touro enfurecido. Minha sensação era de tentar 
chegar até a mulher para defendê-la e, ao mesmo tempo, atacá-la (sensação dual 
que se mesclava tão rapidamente que eu não conseguia compreendê-la). 
Entretanto, eu não conseguia, porque a energia raivosa do touro estava em meu 
corpo, prendendo-me. Meu corpo brigava internamente para se libertar daquela 
sensação, para ser quem desejava ser. A dualidade se apresentava enquanto novo 
dado de pesquisa; dualidade essa racionalmente censurada e, emocionalmente, 
identificada. 
 
Esse dia foi importante devido ao retorno das sensações do ventre materno: 
contenção física, acolhimento e conflito para romper com a simbiose. Além disso, após 
conquistar a verticalidade, um novo conflito se instaurou: lidar com os opostos internalizados, 
bem como o desejo de ação junto à impossibilidade de transformação, porque o corpo estava 
tomado por uma emoção que o paralisava. Sinto que foi um trabalho de esvaziamento, de 
contato com necessidades, carências, medos e refúgios internos para poder avançar, em um 
próximo momento, no trabalho criativo propriamente dito. 
 
- Laboratório VII: A imagem de uma serpente tomou meu corpo com 
movimentações de tremor e fremir, especialmente de ombros, coluna e quadril. 
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Fui tomada pela sensação de uma flecha apontada para mim. Respirei fundo e 
procurei reforçar o contato dos pés com o chão, dando dinamicidade às 
modelagens corporais. Tudo se transformou: agora, uma jovem mulher com 
dentes de ouro manipulava uma substância; estava escondida, mas em um estado 
de prontidão. Esse corpo começou a envelhecer à medida que novas imagens iam 
se estruturando. Muitas moedas de ouro estavam jogadas no chão e um desespero 
tomava conta da modelagem, que buscava recolher tudo para si. Comecei a sentir 
um peso no ventre e a imagem da mulher grávida novamente tomou meu corpo e, 
ao retomar a atenção para o chão, não havia mais moedas. Eu enterrava um bebê. 
Um mastro votivo surgiu, dando-me força, e eu sentia meu corpo se ancorar no 
chão, como se carregasse o mastro dentro de mim e, através dele, me abrisse 
novamente. A melodia do “Lamento Cigano”, ouvida em campo, era entoada 
internamente. Me emocionei ao término do trabalho.  
Da feiticeira manipulando uma poção proibida, reclusa e deixada à sua própria 
sorte e solidão, ao desespero da soberba; a dor de enterrar um filho recém parido à 
sensação de ser uma bandeira, simbolizando algo maior que o próprio corpo e 
existência. Um emaranhado de imagens e associações sendo configuradas, ainda 
sem sentido aparente, mas que começava a trazer mais movimentos ao corpo, 
mesmo que ainda tensionado por estar lidando com emoções muito custosas e 
laboriosas. 
 
A ida ao Circo Moscou trouxe mais dinamicidade aos trabalhos laboratoriais.  
 
- Laboratório VIII: no dia 7 de abril de 2015, a imagem do chicote nas mãos de 
um homem, algo marcante em campo, invadiu meu laboratório. Essa imagem foi, 
aos poucos, adentrando meu corpo.  Eu manipulava um tecido como se fosse o 
chicote e os desenhos espaciais, que fazia com vigor, transformavam meu corpo, 
tornando-o mais altivo, forte e dinâmico. 
Aos poucos, a intensidade dos movimentos foi diminuindo e um corpo feminino 
delicado começou a se modelar sem que eu soubesse, de imediato, o que a 
diminuição do tônus muscular iria me apresentar. Essa nova modelagem trazia a 
imagem dos cabelos e mãos de Yanka, senhora cigana que esteve comigo no 
trajeto até o circo, e se misturava a paisagens já vislumbradas em dojos anteriores, 
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como o encontro com um cavalo, que, dessa vez, não apenas aparecia enquanto 
fluxo de imagens, mas também me trazia a sensação de estar galopando. 
A paisagem era ampla, aberta e a sensação era de liberdade. Aos poucos, fui 
tomada por um impulso de descer até o chão, de me entregar a ele. Minhas mãos, 
nesse momento, iniciaram um movimento de esfregar, lavar e limpar e fui 
buscando identificar essas matrizes de movimento para compreender o que 
exatamente estava acontecendo. A paisagem de água escorrendo pelo corpo 
começou a se formar novamente e remetia a uma sensação de languidez e leveza, 
fluxo e suavidade, ao mesmo tempo em que havia uma ação clara e determinada 
de me limpar. Era como se esfregasse um tecido manchado que precisava ser 
limpo por fora para limpar por dentro. Canto internalizado, cócoras e a sensação 
de estar contando histórias na beira de um rio. Algo estava escondido debaixo da 
saia, mas não havia clareza do que era. A necessidade de me limpar, de tirar 
marcas de sofrimento, era um dado importante, algo a ser melhor investigado para 
ser elaborado, liberto do corpo. 
 
Escolhi apresentar alguns conteúdos deste dojo para mostrar como, algumas 
vezes, o corpo fica claramente impregnado por fragmentos/detalhes do campo, os quais 
podem se apresentar explicitamente ou ainda em outras roupagens menos objetivas. 
A dinamicidade das imagens, sem nenhuma conexão a priori, começava a 
apresentar novos dados, os quais eu ainda não conseguia compreender. O chicote, 
materializado em uma tira de tecido ou em camadas da saia longa que eu vestia, aos poucos 
trazia melhor clareza das curvas e da dimensão do meu corpo físico e, consequentemente, do 
corpo emocional. 
Assumir a movimentação mais vigorosa e até mesmo agressiva do chicote me 
ajudava a entrar em contato com sentimentos negados por mim, como a raiva e a revolta. Ao 
acessar essas emoções inconscientemente, meu corpo buscou ações de se limpar, se livrar 
daquilo que era considerado sujo e incorreto. Padrões e crenças internas começaram, ainda 
que pouco explicitadas, a ser anunciados enquanto material de elaboração e transformação. 
Relativizava-se, assim, as emoções, dissolvendo mais uma vez as dualidades; abria-se o corpo 
para vivenciar outras modelagens e possibilidades de expressão.  
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- Laboratório IX: logo no início do trabalho laboratorial, quando estava atenta ao 
meu estado corporal, senti algo em minhas mãos. Um movimento de abrir e fechar 
ritmado que reverberou em meus braços, na minha postura, no meu olhar e no 
enraizamento dos meus pés. Aos poucos, a sensação de segurar uma castanhola 
foi ficando mais clara. Paisagem de uma arena com cavalos e cortinas vermelhas 
nas laterais, delimitando o dentro e fora. O imaginário das equitações artísticas e 
flamencos tradicionais da Península Ibérica estava aflorando nesse momento, 
assim como todo os campos das festividades ciganas até então pesquisadas. 
Chão de terra batida. Ao centro do espaço, uma mulher com muitos acessórios, 
perfume doce, dentes de ouro, saia pesada. Em um ímpeto, comecei a girar muito, 
como se a dança pudesse mover camadas e camadas de algo que estava decantado, 
obscuro, que podia ser sentido, mas era impossível de ser visto. Mais uma vez, 
surgiu a imagem de uma fogueira e a sensação dos pés queimando em fagulhas, 
labaredas, remetendo diretamente aos registros fotográficos de D. Celestina, por 
exemplo. 
Essa sensação de inquietação física modelou em meu corpo um bicho faminto, 
farejando o espaço ao seu redor e, assim, da posição vertical, assumi a posição 
horizontal no nível baixo. Ao explorar esse novo espaço, tive novamente a 
sensação de um chicote nas mãos. A ação física retomou o vigor do estalar do 
chicote no chão, novamente na posição vertical com intensa inquietação corporal 
e mudanças de níveis espaciais, como se estivesse domando algo ou alguém. 
Levantar e cair, cair e levantar, dinamicamente. 
As castanholas retomaram o imaginário, mas agora como se estivessem dentro do 
corpo, vibrando no esterno. Nó na garganta, angústia, ansiedade. Novamente, 
sensação de estar exposta, escancarada. Aumento de tônus, mãos no peito, entrega 
para o chão. Silêncio e exaustão física e emocional. 
 
O rápido fluxo de modelagens corporais ainda era grande e nem tudo fazia sentido 
no momento de relatar os conteúdos do laboratório no caderno de anotações. Sinto que me 
cobrava muito, mesmo que inconscientemente, por estar reproduzindo um imaginário popular. 
Ao reler as anotações, isso me parece mais autocensura do que realidade, uma vez que os 
embates de laboratório estavam claramente conectados ao imaginário vivenciado nas 
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primeiras idas ao campo - legitimidade, origens ciganas, paisagens estrangeiras, animais e 
contextos específicos. 
O medo de estar idealizando os conteúdos e trazendo paisagens de fora do Brasil 
para falar de mim fazia com que me sentisse culpada. Ainda não conseguia compreender que 
o nicho escolhido por mim para pesquisa me colocava frente e frente com esse embate pessoal 
sobre o que é meu e o que é do outro, o que é parte da minha cultura e o que é importado, o 
que é realmente nacional e o que é universal, o que é legítimo ou não. Eu tinha medo de errar. 
Não se tratava de estrangeirismo geográfico nem de uma territorialização de si, 
mas de uma desapropriação. Ao mesmo tempo, ainda nessa etapa, ficou claro o quanto 
fragmentos do campo ainda estavam bastantes misturados a aspectos e emoções pessoais, em 
uma qualidade muito mais de liberação de conteúdo (aprisionamento do feminino, invasão de 
espaços pessoais, impotência diante da dor etc.) do que propriamente de criação artística.  
Dando continuidade aos relatos, outros campos foram sendo pesquisados, como o 
Luau na Praia, por exemplo, que também reverberou nos trabalhos laboratoriais: 
 
- Laboratório X: imagem de uma caravana cigana assentada em um espaço 
descampado. Fogueira acesa ao centro do círculo de carroças. Pessoas dançando, 
cantando, bebendo e tocando instrumentos de corda e percussão. Celebração com 
altar e mesa farta. Senti que me aproximava do altar, como uma câmera 
fotográfica capaz de focar em um detalhe a ser registrado. O altar começou a se 
desenhar: havia uma imagem de Santa Sara, uma santa jovem, de pele amendoada 
e coberta por um manto, olhos esverdeados, longos cabelos negros envoltos em 
um lenço; rosas de várias cores e outras folhagens e flores miúdas e coloridas; 
cartas ciganas gastas e surradas; e velas coloridas acesas. Apesar de não 
compreender de imediato, eu resgatava paisagens vivenciadas nas pesquisas de 
campo. 
Novamente, após esse momento de deleite, tive a sensação de ser invadida, 
aprisionada mesmo em uma paisagem aparentemente livre de barreiras, embora as 
carroças delimitassem o dentro e o fora da comunidade. Chicote com franjas nas 
mãos. A mulher, nesse momento, cavalgava um animal com chifres, não sei se 
touro ou búfalo. Encontrava-se, finalmente, livre de feridas e agressões 
anteriormente associadas à imagem desse animal. Ela rompe com a barreira das 
carroças e parte sozinha para desbravar seu caminho.  
207 
 
Essa mulher, aparentemente uma cigana de assentamento, rompe não somente 
com as barreiras físicas, mas com aquelas impostas culturalmente, carregando características 
arquetípicas do Orixá Iansã, guerreira independente e astuta. O touro, que anteriormente 
simbolizava dualidade e invasão, agora de transformava em veículo de libertação. O que antes 
amedrontava, agora salvava.  
 
 
- Laboratório XI: em 25 de maio de 2015 a paisagem era diferente, não 
começava com fogueira e carroças, mas sim com um circo itinerante de tempos 
antigos: era como se um aglomerado de pessoas passasse pelas ruas anunciando 
algo, animais, pessoas travestidas de personagens e outras expostas como grotesco 
espetacular. O urso domado por homens, o macaco andando entre as pessoas e 
uma mulher enjaulada aparentemente capaz de assustar por sua aparência grotesca 
eram imagens claras para mim. Eu fui transportada há um tempo desconhecido 
que, após esse trabalho, quando fui pesquisar que se tratava, dizia respeito aos 
primeiros circos que chegaram ao Brasil. Aos poucos, a paisagem do circo foi se 
modificando e uma mulher começa a ser modelada em meu corpo. Ela vestia uma 
capa que escondia todo seu corpo, estava numa encruzilhada de viela escura, em 
frestas de luz revelando apenas vultos. A sensação era de que ela se escondia de 
algo. E, abruptamente a imagem se transformou: senti como se estivesse sendo 
levada em uma jaula de carroça e sendo queimada em fogueira. Foi uma sensação 
horrível de sufocamento e pavor. Encerrei o trabalho laboratorial para respirar e 
me distanciar daquelas imagens. Quando retomei, tive a sensação de visualizar 
uma mulher chorando a perda de um filho, que havia sido morto por homens que 
colocaram fogo numa tenda onde ele estava dormindo. Essa mulher distante de 
mim é modelada em meu corpo como um bicho, arredio, enfurecido. A sensação 
era de cavar, buscar algo debaixo do chão de terra; não sabia se era para enterrar 
ou desenterrar, mas sentia urgência nessa ação. Mãos longas de unhas cumpridas, 
pelo e cabelos morenos, saia longa surrada; ânsia, asco, medo. Precisei encerrar 
novamente o trabalho porque a sensação física era de vertigem.  
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Esse foi um laboratório bem difícil de vivenciar, embora claríssimo no que diz 
respeito ao fluxo de imagens e sensações e que, finalmente, estava sendo mais encarnado, pois 
o corpo estava extrapolando um pouco mais as emoções, até então, contidas e negadas. 
Ainda nesse momento eu julgava e criticava muito os conteúdos que afloravam 
em laboratório. Censurava e negava o que “saía” do meu corpo. A mim, pareciam 
emaranhados de conteúdo sem conexão, como se eu estivesse forçando uma série de colagens 
superficiais e ou predefinições do que viria ser um cigano. A censura não se dava apenas nos 
espaços das pesquisas de campos, relacionada à angústia de estar lidando com ciganos 
legítimos ou não, mas também, na cobrança de legitimidade e profundidade do que emergia 
do meu próprio corpo. E, isso tudo se agravava ao constatar que era intenso o fluxo de 
imagens e sensações, mas que era quase imperceptível a materialização estética desse 
imaginário, havendo até então, pouco extravasamento de movimento, o que me fazia duvidar 
da minha competência enquanto bailarina e a cobrar de mim mais “desempenho”, crendo que 
esse processo só teria resultado positivo se meu corpo dançasse “em plenitude” 
imediatamente. 
Obviamente, até por estudar o Método BPI, eu sabia que o processo levava um 
tempo, que os conteúdos se apresentavam como pistas a serem desveladas e não como mapas 
prontos e que tudo tinha sua hora certa de acontecer, mas emocionalmente eu era tomada por 
sentimentos como ansiedade e impotência, o desconforto e descontentamento, nutrida por 
uma crença de que alto desempenho significa excesso de movimento. Eu acreditava já estar 
livre dessa crença de início de formação, mas no momento da vivência, vi que ela ainda 
estava, infelizmente, viva em mim. Foi preciso então, certo distanciamento e amadurecimento 
no e do próprio processo para eu entender que muito do que se apresentava com a “roupagem 
cigana”, na verdade, dizia respeito a aspectos intrínsecos do meu script de vida, que 
precisavam ser vasculhados, expurgados e elaborados para dar espaço, enfim, para a criação 
propriamente dita.   
Em julho de 2015, no período de férias escolares, alguns pesquisadores do Núcleo 
BPI, orientados pela Profa. Graziela, se reuniram nas salas do Departamento de Artes 
Corporais da Unicamp para desenvolver um trabalho coletivo de manutenção dos 
laboratórios. Ela nos orientou a cada dia, ter um bailarino responsável pela condução da 
preparação corporal, que seria realizada de maneira coletiva. Cessado esse momento inicial, 
faríamos laboratórios individuais e, em alguns momentos específicos, seríamos dirigidos pela 
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Elisa Costa, na época doutoranda que pesquisava o papel do diretor no método BPI. Desses 
encontros, vejo ser importante citar: 
 
- Laboratório XII:  no dia 15 de julho de 2015, eu sentia que estava preenchida 
por um vazio, exatamente tomada por essa ambiguidade. Uma angústia ainda 
indefinida me tomava. Sentia-me “anestesiada”: não era capaz de sentir meu 
corpo como uma unidade, apenas fragmentos de partes isoladas. E, para piorar, 
estava incomodada com a músicas do universo indígena que outra pesquisadora 
havia colocado como paisagem sonora de seu dojo. A iluminação clara da sala me 
incomodava também, me deixava ainda mais agitada. Eu sentia que precisava de 
pouca luz e silêncio naquele momento. Sentia-me fora de mim, que não tinha 
autonomia sobre meus desejos nem conseguia colocar minhas necessidades como 
algo importante a ser discutido e trabalhado. Precisava me conectar comigo antes 
de iniciar aquele trabalho coletivo. Tudo me dispersava e o meu silêncio me 
torturava.  
Quando dei início ao trabalho individual, tinha a sensação de estar com várias 
saias em meu corpo e isso ampliava o meu volume corporal especialmente na 
sensibilização da região do quadril. A imagem que me facilitou esse contato com 
a dimensão real do meu corpo foi novamente a arena com touro e toureiro. Essa 
constatação do volume e dimensão do meu corpo, dessa imagem corporal que 
muitas vezes é distorcida por mim/em mim, aguçava minha irritabilidade. 
A pulseira de guizo, que eu havia ganhado da D. Celestina e trazido enquanto 
exploração de elemento cênico simbolizava, naquele momento, a marcação de um 
pulso interno. O lenço, outro elemento explorado, me trazia a sensação de abertura 
de espaço. Já o leque, uma força de enfrentamento, como se fosse uma arma capaz 
de delimitar meu espaço de proteção. E, por fim, o pandeiro que me remetia ao 
ventre, ao que brota, ao que se acaricia e desperta. As imagens internas traziam 
muitas referências espanholas de séculos passados: cavalo, leque, fogueira, 
caravanas etc. Fortes impulsos com a saia em movimentos de giros e torções. 
 
Eu precisei me apoiar nessas imagens já conhecidas e facilmente aceitáveis - e 
recorrer aos muitos objetos para me trazer para a matéria - para conseguir me conectar comigo 
mesma nesse dia. O universo onírico cigano me libertava, de certa maneira, das amarras da 
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censura porque me colocava num contexto poético, estético, simbólico, geográfico etc. 
aparentemente mais acessível. Era algo que eu podia controlar, de certa maneira e isso me 
dava a ilusória sensação de segurança porque me contextualizava temporalmente e me fazia 
pertencer a algo e, foi esse o caminho que encontrei para trabalhar nesse dia, mesmo com 
todas as inquietações já citadas.  
 
- Laboratório XIII: esse laboratório, também no mês de julho e partindo da 
mesma proposta de trabalho coletivo, começou diferente. Cheguei mais cedo para 
me aquecer com estímulos sonoros do universo cigano, reler todas as anotações da 
direção referentes às minhas coabitações e diminuir a iluminação da sala para que 
pudesse me sentir mais confortável. Procurei explorar meus objetos cênicos de 
forma mais livre, atentando para o que emergiria desse contato mais 
despretensioso. Escolhi levar três saias longas e rodadas, leques, um pandeiro, 
lenços e a pulseira de guizo e, como orientado pela professora Graziela, me 
permiti explorar tais recursos com a mínima intervenção da racionalidade. Ou, 
pelo menos, mais atenta a essa forte inclinação que faz parte de mim. 
O pandeiro se reafirmou enquanto sentido de ventre, mãos que acariciavam e 
cantarolavam para uma nova vida, para o que germinava em mim, um ritmo 
semelhante ao das batidas do coração. A música que vinha sempre em meu 
imaginário era o “Lamento Cigano” e comecei a cantá-la baixinho, explorando o 
instrumento percussivo. A pulseira dourada de guizos, por causa do som, 
estimulava a sinuosidade da coluna e o fremir dos ombros e da bacia, remetendo à 
imagem de uma serpente. Ao leque, estavam associados os sentimentos de fúria e 
revolta; era como se, com ele, eu pudesse demarcar meu espaço e agredir quem 
tentasse invadi-lo caso fosse necessário. Muitos giros. 
Foi o primeiro laboratório em que consegui fazer uso da voz. O sotaque era 
espanholado e enfurecido. Enquanto fluxo de imagens, havia uma mulher com 
várias faces. Era, ao mesmo tempo, puritana e sensual, recatada e selvagem, 
submissa e dona de si. O que, aparentemente, era dualidade, não se opunha, mas 
se completava. 
Novas modelagens corporais se fizeram presentes ao longo desses laboratórios, 
como o arquétipo da condessa - submissa, fútil e, principalmente, solitária - e o da 
prostituta - que delimitava seu espaço e estabelecia embates de autoproteção ao 
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mesmo tempo em que precisava e desejava o outro. O corpo dessas modelagens 
era mais volumoso, com quadril e seios grandes e uma dinâmica emocional mais 
complexa, trazendo, além da dor e do prazer, a raiva e a inquietação existencial. 
 
Todas as generalizações, estereótipos e cristalizações de imagens, nesse momento, 
estavam sendo extrapoladas, colocadas à prova, e eu tentava encaixotar esses títulos 
(condessa, prostituta etc.). Hoje, entretanto, percebo que esses corpos, os quais habitavam 
diferentes paisagens e tempos cronológicos, estavam me colocando cara a cara com inúmeras 
estagnações de valores e referenciais de mulher ainda duais dentro de mim, mas em processo 
de reconfiguração, de mobilização. 
Isso ficou claro quando, em um laboratório dirigido, a primeira modelagem a 
surgir foi a de uma mulher sentada em uma cadeira de madeira próximo a uma janela. Era um 
casarão fechado e escuro. Eu sentia que a modelagem fazia parte daquela paisagem, 
metaforizada no ambiente frio, vazio e confinado. Um corselete concentrava ainda mais essa 
energia de um corpo altivo, contido. 
Fora do casarão havia uma caravana de ciganos com uma fogueira acesa. Uma 
mulher bela e jovem dançava livremente nessa paisagem, levantando a poeira do espaço com 
sua saia esvoaçante, sendo observada pela mulher do casarão através dos vãos da janela. 
Tinha a sensação interna de que algo ali era proibido, como se um desejo precisasse ser 
negado: desejo de ser livre, de ser fogo em dança, de ser para além dos muros de proteção. 
Meu corpo, pouco a pouco, modelava essas duas imagens de mulher, 
intercalando-as, como se ambas existissem em mim. Cada uma delas trazia uma sensação 
psicofísica diferente. O primeiro corpo trazia contenção, solidão, falta de libido e de desejo, 
mas, ao mesmo tempo, seguro, protegido, requintado. O segundo, por sua vez, trazia 
liberdade, sensualidade, amplitude. Permitia-se sentir prazer, expressar o que sentia, 
indomável. Novamente, a dualidade, o ocultamento do desejo e da pulsão libidinal. Pude 
constatar, então, as dualidades como uma qualidade presente em meu corpo. E só então, 
depois de me dar conta desse dado, que foi possível seguir com a elaboração dos conteúdos 
referentes à minha imagem corporal. 
Havia certa tendência à introspecção, uma necessidade de recolhimento para lidar 
com os extravasamentos emocionais que começavam a emergir. A Diretora foi me fazendo 
perceber a necessidade de assumir o volume do meu corpo, o desenho da minha própria 
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estrutura corporal; necessidade de expansão, de enraizamento e ancoramento de mim mesma. 
Para isso, era necessário que tudo o que estava “a mais” nesse processo fosse esvaziado. 
As orientações da professora Graziela foram essenciais para me fazer entender 
que essas questões estavam realmente em pauta. Além disso, me instrumentalizou por meio de 
exercícios específicos, a fim de que eu pudesse identificar esses mecanismos e 
processamentos internos e driblá-los, quando necessário, mesmo que ainda com dificuldade.   
 
- Laboratório XIV: apresentarei este dojo porque diz respeito a um laboratório 
dirigido pela então doutoranda Elisa Costa e significou um importante momento 
de elaboração. Minha primeira modelagem nesse dia, acompanhada e dirigida por 
Elisa, era de um bicho (instinto animal de sobrevivência) que tinha o ímpeto de 
rasgar o próprio peito com suas garras. Era um ser amorfo: penas, rabo e chifres. 
Esse corpo, aos poucos, foi dando passagem para a imagem já conhecida de uma 
mulher grávida que pariu e jogou o filho em uma fogueira. Eu sentia a saída desse 
filho do meu corpo e o desespero em vê-lo queimando. Fui arrebatada por uma 
dúvida que me consumia: o bebê estava vivo ou morto? Eu o matei? Ele morreu 
dentro de mim? Por que motivo tive o impulso de jogá-lo na fogueira? Fui tomada 
por julgamentos.  
Elisa foi conduzindo o trabalho até que eu fosse capaz de conseguir deixar essa 
imagem, dar fluxo ao que precisava ser expresso, me distanciando daquela 
emoção. Mais uma vez, tive a sensação de estar cercada por um círculo de 
pessoas, totalmente exposta. Necessidade de demarcar espaço para sobreviver. O 
leque me mantinha protegida. Fúria e revolta interna. Aos poucos, a sensação de 
ser atacada pelas pessoas se transformou na imagem de um coletivo que 
observava uma mulher exibindo sua dança, sem se preocupar com julgamentos. 
Era uma mudança interna gritante que meu raciocínio não conseguiu acompanhar. 
Senti que meu corpo se transformava em fogo: tremores e giros no próprio eixo. 
Elisa novamente me orientou a dar fluxo a essa imagem e, lentamente, a sensação 
de água surgiu novamente e meu corpo respondeu com giros pelo espaço, 
movimentos sinuosos, lentos, prazerosos. Dessa vez eu era a água. Sentia que meu 
corpo podia transitar imagética e sensorialmente por vários elementos, como o 
fogo e a água. 
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Mais aliviada, tive a sensação de um cavalo galopando em minha direção, um 
misto de encantamento e medo. O cavalo se transformou na silhueta/sombra de 
um homem. Ele tentava se aproximar, mas eu me afastava, pois tinha a sensação 
de que queria tirar meu filho de mim. Inconscientemente, retomei a imagem 
inicial do bebê, como se algo ainda precisasse ser esclarecido. Dessa vez, a 
criança estava em meus braços e eu tentava colocá-lo dentro de mim novamente. 
Eu chorava abundantemente. Sentia a dor daquela modelagem que se 
transfigurava em mim. Tinha a sensação de que sangue escorria entre minhas 
pernas. Necessidade de enterrar o filho em uma cova, cavada com minhas próprias 
mãos, mas não conseguia, porque a dor era insuportável. 
 
Ao término desse trabalho, conversei com a Elisa e, juntas, clareamos algumas 
emoções extravasadas. A sexualidade depois desses dojos, bem como a sensação de expansão 
do corpo e o prazer de dançar livremente ao som de uma trilha diversificada (de origens 
ibérica, árabe, africana, brasileira) começou a tomar conta dos trabalhos laboratoriais. Tudo 
isso depois de muita anestesia corporal e de uma contenção de movimentos que me 
incomodava, angustiava. Precisei passar pelo inferno dos conteúdos doloridos para começar a 
experimentar as pequenas delícias de se dançar mais livre das dores existenciais (pessoais e da 
história da humanidade). Isso tudo ficou mais claro quando, em um trabalho laboratorial de 
agosto de 2015, algumas imagens já conhecidas retornaram espontaneamente de outra 
maneira: 
 
- Laboratório XV: a modelagem começou com a imagem de uma mulher de saia 
longa com uma fenda na região frontal das pernas. Sensação de ter uma vagina 
imensa e exposta, com seios fartos de leite. Várias crianças seguravam em sua 
saia. Sensação interna de ser um bicho defendendo suas crias. Pernas desnudas e 
cheias de sangue. A ênfase na região genital e pernas, bem como seu 
descortinamento quebravam, pela primeira vez, o pudor e a censura trazidos pela 
negação e incômodo em relação a essas regiões do meu corpo, agregando partes 
desprezadas. Isso me permitia sentir-me mais integrada. Os ciclos femininos de 
menstruação, fertilização, gestação etc. estavam presentes nesse laboratório, como 
se a possibilidade de olhar para isso tornasse meu corpo mais maduro para acolher 
os próximos campos que viriam. 
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Dando continuidade ao laboratório, após essa sensação de fêmea parideira, fui 
tomada pela imagem de uma amazona com roupas fechadas e sóbrias em um 
espaço delimitado de arena de competição. Chicote nas mãos em movimentos 
lineares, com rítmica precisa. Aos poucos, pelo movimento do chicote, essa 
mulher apareceu em cima de um cavalo, seios à mostra, sentindo o vento e 
galopando pela mata, em uma paisagem sem um fim definido. Aos poucos, ela e o 
cavalo se tornavam um só. Tudo isso ainda em um plano imagético, sem 
extravasamento físico. 
Em seguida, a modelagem corporal de uma mulher com saias manchadas, 
aparentemente por uvas, tomou meu corpo. A saia, de um tecido pesado em tons 
rosados e arroxeados, era levantada pelas mãos para liberar a ação dos pés de 
amassar uvas. Sensação de embriaguez. Risos, movimentos espiralados. 
 
A importância desse momento é que, a partir desse dia, as saias longas que 
encobriam as pernas começaram a ser levantadas; partes do corpo começaram a ser reveladas. 
Me abrir ao prazer de sentir meu corpo para além dos modelos e enquadramentos de uma vida 
inteira foi imensamente importante dentro deste processo, permitindo que eu iniciasse uma 
nova etapa do percurso. Foi preciso, no entanto, superar a recorrente negação do volume das 
minhas pernas e do meu quadril, tão censurados e criticados em minha formação de dança 
clássica por fugirem do modelo idealizado de traços esguios, fazendo com que eu os odiasse 
durante muitos anos. 
Levantados os conteúdos desses primeiros laboratórios, em reunião com a 
orientadora desta tese e diretora do meu processo criativo, algumas questões foram por ela 
colocadas no sentido de levantar subsídios para compreender aquilo que emergia em meu 
corpo simbolicamente. Vários temas que surgiram nos laboratórios foram discutidos, como 
abuso sexual, aborto, agressão física entre outros. Estes, no entanto, não foram identificados 
por mim como realidades propriamente ditas. Dessa forma, o próximo passo foi investigar as 
emoções por traz dessas imagens, dentre as quais foram encontrados por exemplo, 
descontrole, medo, invasão do próprio corpo, anulação de desejos etc. Em seguida, foi preciso 
reconhecer em que momentos da vida me deparei com esse campo emocional e/ou o que disso 
estava presente, mesmo que inconscientemente, nas dinâmicas dos campos pesquisados. 
Foi então que cheguei a questões do meu inventário que são bastante delicadas, 
difíceis de reconhecer, mas que, a partir do momento em que são elucidadas, permitem novas 
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elaborações e novas maneiras de agir e encarar a realidade o que, consequentemente, libera o 
corpo para uma maior expressividade e plasticidade. 
Para mim, as emoções que ficaram mais fortes nessa primeira etapa, tanto nos 
laboratórios quanto nas pesquisas de campo, estavam relacionadas ao sentimento de 
exposição, estando diretamente associadas às muitas e cotidianas máscaras sociais 
incorporadas e vivenciadas ao longo da vida. Só foi possível reconhecer essas faces de mim 
mesma após vivenciar, em processo de criação, tantas modelagens de maneira despretensiosa, 
dando fluxo às inúmeras possibilidades de se expressar e se reconhecer com mais liberdade e 
confiança. Outro ponto que considero importante é o enfrentamento dos próprios tabus 
corporais, através de um olhar mais cuidadoso do meu próprio corpo e da necessidade de 
compreendê-lo em sua complexidade física e emocional, integrando o que era reprimindo e 
acordando o que estava adormecido.  
 
7.2 Parte II: As duas instalações de Uma Mulher Só 
 
Uma Mulher Só – primeira instalação; 
Na manhã do sábado de 29 de agosto de 2015, alguns bailarinos-pesquisadores do 
BPI apresentaram uma síntese de seus trabalhos laboratoriais no evento “Universidade de 
Portas Abertas” (UPA) a convite da coordenação do curso de Dança da Unicamp. Esse evento 
tem como finalidade apresentar os cursos de graduação e seus espaços físicos a estudantes do 
ensino médio. 
Assim, nos dividimos em diferentes salas do Departamento de Artes Corporais. 
Na sala AD01, apresentei, sozinha, a instalação Uma Mulher Só por, aproximadamente, uma 
hora. 
A professora Graziela estruturou comigo uma sequência de modelagens que, por 
sua vez, era uma síntese dos corpos e narrativas mais recorrentes nos trabalhos laboratoriais 
até aquele momento. Para isso, identificamos os objetos cênicos, as paisagens, os 
movimentos, as emoções e sensações que, quando acessados, manipulados e/ou recrutados no 
trabalho de dojo, repercutiam de maneira potente no corpo, acessando conteúdos que o 
mobilizavam positivamente. Era justamente isso que desejávamos trabalhar nesse dia, 
explorando conteúdos-chave para conquistar uma expressividade condizente com o “agora” 
da experiência sem deixar de valorizar aquilo que já havia sido identificado no processo. O 
que resultou desse fluxo foram três modelagens femininas. 
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A instalação foi composta, enquanto narrativa cênica, por três facetas de “uma 
mulher só” que, como o próprio nome diz, tendiam à integração das partes que a compunham. 
Interessante porque esse é um dos pilares do Método BPI: atuar na perspectiva da totalidade 
do corpo existencial. Sem que fosse premeditado, o nome “Uma mulher só” contemplou essa 
característica metodológica e o tema desta pesquisa, identidade, em toda sua complexidade, 
mutabilidade e flexibilidade. Além disso, em um jogo de palavras, brinca com a solidão 
versus solitude dessa figura feminina que é uma característica, por exemplo, dos processos de 
individuação, tema que também faz parte deste estudo. 
Segue abaixo a descrição dos três momentos vivenciados nessa primeira 
instalação. Trata-se de uma escrita retirada de documentos do processo: 
Modelagem I: Dona dos caminhos 
Comecei ajoelhada, diante de um tecido rendado que estava estendido no chão. 
Em minha frente, em cima do tecido, uma carta do tarô cigano que simboliza os 
caminhos e estradas da vida. Ao lado dessa carta, um recipiente de madeira com 
pó de café e uma oração de Santa Sara Kali. Fragmentos das histórias contadas em 
campo e a memória sensorial – olfato, por exemplo - dessas experiências se 
materializavam nesses elementos cênicos. Li em voz baixa a oração, absorvendo 
cada palavra dela e, assim, penetrava simbolicamente na imagem trazida pela 
carta. Ambos, oração e carta, remetiam aos longos caminhos das paisagens de 
dojo. Em seguida, com as mãos macerando o café, fui tomada pela sensação de ter 
um corpo envelhecido, de mãos e unhas cumpridas, pés descalços e gastos pelos 
tantos caminhos da vida. A imagem que eu tinha, do meu próprio corpo dentro 
dessa narrativa cênica, era de uma cigana nômade: exausta e sábia. Ela era a dona 
das estradas. Pouco a pouco eu, na modelagem dessa mulher peregrina, 
incorporava a secura do chão que havia sido vislumbrado imageticamente. A 
abertura de caminhos e a constante peregrinação dos povos eram paisagens 
recorrentes que possibilitavam muitas e intensas sensações. A secura do solo 
parecia impregnar na pele seca, enrugada e gasta. A abertura dos caminhos era, de 
certa forma, a minha abertura emocional que estava se iniciando. Nesse momento, 
minhas mãos tinham o impulso de realizar movimentos de entregar algo à terra e a 
coluna acompanhava esse movimento como se fosse um ato de reverenciar o chão 
- solo sagrado -, como se nele toda uma ancestralidade estivesse sendo reavivada.  
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Os caminhos não eram mais apenas de longas estradas e corpos fadigados, mas 
também a representação de um tempo dilatado, carregado de memórias e capaz de 
atravessar diferentes tempos cronológicos. A manipulação do café e a ação de 
esfregá-lo no corpo aproximavam-me da imagem dos povos de pele amendoada, 
com seus aromas exóticos. O pó de café também remetia à imagem de terra, o que 
alimentava o imaginário das grandes jornadas. 
Senti a necessidade de movimentar minhas mãos novamente: debulhar, amassar, 
abrir, trazer para perto. À medida que me permitia mover minhas mãos com 
liberdade, atentava-me para a gestualidade que brotava de um impulso e dava 
espaço para que novas sensações corporais se manifestassem em meu corpo. Certo 
“ar” de mistério, sobriedade, curiosidade, atemporalidade tomavam minhas 
paisagens que iam se transformando aos poucos. A mulher que abre e percorre 
longos caminhos mudou de paisagem: ela se encontrava agora em becos escuros, 
de muros altos - um local que me remetia imageticamente a cidades medievais. 
Projetava a palma das mãos para cima e a estendia à frente do corpo. A sensação 
que eu tinha era de que ela mendigava dinheiro, buscando mãos para ler a sorte, 
relacionando-se, assim, com o outro em uma situação de dependência e ameaça. 
Era uma nova imagem de mulher: idosa, solitária, repugnante, rejeitada, com pele 
cheia de escaras, coberta por trapos, nos vãos das ruas e à margem da sociedade. 
 
Modelagem II: Transmutação 
A velha bruxa aos poucos se transformava em uma modelagem mais animalesca, 
que farejava o espaço e tinha os sentidos bastante aguçados, buscando mais as 
periferias. Reforça, demarca e, de certa maneira, enfrenta as barreiras de proteção 
demarcadas. Tremores e o serpentear da coluna levavam esse corpo a despir-se do 
véu que o cobria. Certo estado de emergência e inquietude tomavam o corpo que 
se movimentava de maneira mais frenética, se direcionando para o altar. Tomava 
um leque em suas mãos e, com ele, se abanava, se escondia, se revelava, se 
protegia. Tirou o corselete e essa ação de livrar-se do que aprisiona o corpo, 
reverberava em forma de giro, torção, espiral do tronco e maior tonicidade, 
especialmente das mãos. Ela não tirava apenas o corselete, mas também a blusa 
preta fina, uma espécie de segunda pele que cobria seu corpo: a imagem da 
serpente trocando de pele mobilizava o imaginário, reverberando em outras 
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qualidades de movimento, agora com mais volúpia. Punha saia rodada, 
perfumava-se, enfeitava-se com diferentes acessórios. Se o conteúdo central da 
primeira modelagem era a sabedoria e sua capacidade de se relacionar (seja 
liderando um bando ou mendigando algo), a da segunda era a transmutação (corpo 
camaleônico). O leque gerava confiança e carregava o sentido de força da 
modelagem. Mãos feito garras, quadril largo, ventre fértil. Durante uma 
movimentação circular e repleta de giros, o corpo era tomado pela imagem e 
sensação de levantar poeira com a saia, que era longa e volumosa. A saia se 
tornava um chicote que golpeava o chão e o espaço. Isso tornava a postura do 
corpo mais altiva, com foco do olhar bem definido, maior fluxo de movimentos e 
exploração do espaço. No entanto, ao tomar um lenço vermelho nas mãos, surgia 
a imagem de tripas com sangue entre os dedos, o que trazia a necessidade de se 
tirar os acessórios. Em seguida, giros, gemidos, respiração profunda. Nesse novo 
estado corporal, não cabiam tantos adornos. Era preciso, simbolicamente, alcançar 
as vísceras do corpo, mergulhando dentro de si. Ondulações, canto, expansão 
gestual. A modelagem recorria ao pandeiro e o manipulava em um ritmo 
internalizado. Sensação de manipular o ar, o entorno do corpo. Tocar o pandeiro 
significava tocar a pele. Força feminina em assunção. Impulso do quadril e 
expansão dos braços. As mãos estavam manchadas de café. Enfrentar, mostrar o 
quanto se é forte. Aumento do tônus muscular dos braços, que se tornavam asas 
de um pássaro de fogo. Sacolejar da saia em movimentos de giro: “Eu posso, eu 
consigo” tornou-se recorrente fala interna durante a manipulação do leque que 
assumia o sentido de proteção do corpo.  
 
Modelagem III: Gestar  
As mãos tocavam o couro que revestia o pandeiro, trazido para perto da região do 
ventre. Acariciava o instrumento como se fosse a pele de uma barriga em 
gestação. A imagem da mulher grávida, daquela que gesta uma força dentro de si, 
tão recorrente nos laboratórios, era retomada. O movimento das mãos estava 
diretamente relacionado à sensação interna de vibração do esterno. Havia um 
pulso comum repetido, uma alusão inconsciente aos batimentos cardíacos. 
Retornava ao espaço central. Oração, tarô e café novamente diante dos olhos. 
Ação de despir-se definitivamente dos acessórios e dos tantos tecidos que cobriam 
219 
 
o corpo, como saias, lenços, xales etc. O cheiro do café trazia a sensação de 
aconchego, reverberando em uma movimentação sinuosa, contida e que, aos 
poucos, ia se tornando mais internalizada. Sensação de buscar o que resta daquilo 
tudo: a fé, o chão que se pisa, o silêncio e a fadiga de um corpo repleto de 
histórias. Uma observação importante dessa primeira experiência cênica com 
caráter laboratorial é que havia nítido desejo de estabelecer uma comunicação 
mais direta com o público por meio de um olhar direcionado, uma fala mais 
projetada e um canto mais sentido, todavia ainda não me era possível. Sentia-me 
em uma caixa protegida e isolada. A ausência de música me incomodava, mas eu 
ainda não havia encontrado as paisagens sonoras dessas modelagens. Trazer 
músicas aleatórias para ajudar nessa situação não era indicado, pois poderia 
induzir o corpo à superficialidade, estilização ou apelo ao estereótipo, o que não 
era, em absoluto, o nosso objetivo. Tudo deveria ter um sentido claro para o 
intérprete ou estar na iminência da descoberta. A sensação era de volúpia interna, 
como um vulcão em erupção, porém impedido de expelir suas lavas. Não se 
extravasavam os movimentos e vozes e, isso me causava frustração, pois sentia 
que tinha muito conteúdo dentro de mim que precisava sair em forma de dança, 
mas ainda não me sentia preparada. Nesse momento, ainda era tudo muito 
internalizado e a maior expressividade estava nas mãos e no que se tornou a chave 
do trabalho, as paisagens. Eram muitos os “nãos” internos e internalizados. Eu 
sentia vergonha do meu corpo travado e da minha expressividade limitada e 
condicionada. No entanto, mesmo com angústia, essa primeira abertura do 
trabalho foi importante para me assegurar de que estava caminhando, de que o 
processo estava se dando em meu corpo e que era preciso confiar ainda mais na 
condução para que novas conquistas viessem a seu tempo. Era preciso abrir 
espaço para que as coisas pudessem acontecer de maneira mais leve e fluída. Era 
necessário ter persistência e entrega.  
 
220 
 
;
 
Figura 82:  Instalação Uma Mulher Só - UPA. Captura de Tela. 
 
 
Figura 83: Instalação Uma Mulher Só - UPA. Captura de Tela. 
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Uma Mulher Só, segunda instalação. 
No dia 31 de agosto de 2015, tivemos a oportunidade de apresentar mais um 
trabalho em andamento em outro evento da Unicamp. O Unidança, um evento de dança 
organizado por alunos do terceiro ano do curso de Graduação em Dança, nos convidou para 
apresentar uma instalação no Marco Zero da Universidade, espaço central onde circula toda a 
comunidade local.  
No período da manhã, nos reunimos53 na sala AD02 do Departamento de Artes 
Corporais para preparação interna e externa. Almoçamos e seguimos juntos para o lugar 
indicado. Chegando lá, cada um buscou seu espaço dentro de uma gigantesca área pré-
determinada. Mudei três vezes de lugar, pois não conseguia “aterrar” naquele espaço aberto. 
Era a primeira vez que eu saia da proteção de uma sala fechada para me apresentar a “céu 
aberto”.  O trabalho laboratorial era aberto ao público, o lugar era aberto e tudo exigia de mim 
uma igual abertura. Esse era o desafio: lidar com as inseguranças, auto cobranças e, 
principalmente, reajustes de limites e fronteiras.  
O primeiro local que escolhi foi debaixo de uma marquise, entretanto, achei 
incômodo e apertado por conta das aranhas no teto e dos bancos e mesas que dividiam o 
espaço comigo, limitando minhas possibilidades de movimentação ao longo do trabalho. 
Mudei-me para um canto próximo a uma escada que unia os dois andares do 
Marco Zero. Estava isolada do grupo: protegida, mas, ao mesmo tempo, invisível e 
desconecta do todo. Saí de lá. 
Buscando um espaço amplo, optei por fazer meu dojo na parte superior dessa 
elevação, próximo às fontes de água. Alguns lugares de terra, pedras e árvores também eram 
muito convidativos, mas distantes do coletivo. Quando, enfim, defini meu lugar, comecei a 
montar o altar. Não escolhi uma frente, pois minha intenção inicial era, justamente, me 
colocar em um espaço circular. Depois de demarcar o círculo, entretanto, percebi que essa 
ideia, embora tentadora por conta da amplitude oferecida, me deixava sem pontos de 
referência, sem proteção e altamente exposta. 
Saía de um extremo ao outro. A exposição, um tema importante na primeira etapa 
das pesquisas de campo, revelava-se, ainda que eu não percebesse claramente naquele 
momento. 
Quando a professora Graziela chegou para nos orientar, a primeira coisa que me 
pediu foi para que demarcasse meu espaço, até então não delimitado por mim. Havia 
                                                 
53 Nara Cálipo, Mariana Jorge, Mariana Floriano, Flávio Campos e Natália Alleoni – bailarinos e pesquisadores 
do Método BPI. 
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organizado os objetos cênicos e separado meu figurino, mas não traçara meus contornos, 
estando totalmente escancarada e vulnerável espacialmente. Percebi o quanto traçar limites 
era algo difícil para mim e o quanto me expor continuava sendo uma constante. 
 Na ausência de giz branco para riscar o dojo, delimitei-o com cascas de árvores. 
Escolhi um local para colocar um banquinho com tecidos rendados; nele poderia apoiar 
alguns objetos. Seguia-se, de forma alinhada, um tecido estendido no chão com cartas do tarô 
cigano, pó de café, incenso, a oração e a imagem de Santa Sara, um presente da professora 
Graziela. 
Foi preciso encontrar uma frente e um fundo, mesmo em um espaço circular. Na 
frente, ficavam os objetos de abertura do trabalho citados anteriormente; no fundo, tudo que 
representava transformação, ou seja, objetos que seriam manipulados apenas depois de 
instaurada a modelagem. 
Nessa segunda oportunidade de vivência da instalação Uma Mulher Só, que 
também teve a duração aproximada de uma hora, identifico dois distintos momentos, que 
serão relatados a seguir: 
 
Modelagem I: Corpo contenção 
Acendi as velas, caminhei até o tecido com cristal e incenso e fiz uma oração à 
Santa Sara. Fazendo parte desse espaço, havia flores de hibisco secas, café moído 
e um baralho cigano. Esses objetos estavam presentes em muitas das pesquisas de 
campo que realizei. Organizei tudo e me ajoelhei diante da pequena imagem Santa 
Sara. Pronto, essa era a brecha que construí internamente para dar início ao dojo 
aberto daquele dia. As flores do chá de hibisco e o café me faziam retomar as 
sensações vivenciadas em campo. Minhas mãos circundavam o espaço como se 
fosse possível manipular o que não se via. De fato, era possível afirmar que essas 
modelagens apresentavam um corpo que via muito além do ordinário da vida. 
Macerava o café: sensação de trabalho cumprido! Saltavam aos olhos os traços da 
mão, a linha da vida nas mãos sujas. Um novo corpo, com nova textura, cor, 
formato e cheiro começava a se transfigurar imageticamente em mim e, com isso, 
uma nova percepção do espaço. Corpo ainda coberto. Mãos muito presentes 
enquanto sensação e movimento. Necessidade de abrir espaço, dentro e fora. 
Debulhar, amassar com as mãos. Pisotear. A energia descida das mãos para os pés 
e a qualidade de movimento, agora muito mais associada às raízes profundas 
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dessa modelagem, trazia outra tonicidade ao corpo. O café se espalhava pelo chão 
e eu pisava nele. Seu aroma invadia meu corpo e reverberava em um movimento 
de abertura da região do esterno, em uma amplitude do tronco e agilidade dos pés. 
Fremir dos ombros, sensação de tirar tudo que estava em excesso, esvaziar-se. 
Corpo se contorcia, retorcia, espiralava. Nascia o corpo-bicho. Amargor na boca. 
Sensação de rosto sendo repuxado. Eu tirava o corselete. Respiração profunda.  
 
Modelagem II: Corpo extravasamento 
Sem corselete, com a sobressaia rodada e uma presilha de rosa vermelha de 
veludo no decote, em um ímpeto, me lançava aos objetos dourados, em especial à 
pulseira com guizos. O som dos guizos provocava tremores no corpo e, com isso, 
uma intensa pulsação interna era demarcada e repetida. Tremor se expandia em 
movimentos de giro, espirais do tronco e movimentos da saia originados pelo 
impulso do quadril e manipulação das mãos. O corpo aprisionado começava a se 
libertar, extravasar novos conteúdos. O corpo de devoção, ligado à ancestralidade, 
com instinto e faro de bicho e natureza mais introspectiva, se transformava 
lentamente em um corpo repleto de movimento, com maior ênfase à sensualidade, 
a uma qualidade de movimento expandida e à liberação de impulsos. Quanto mais 
entrava em contato com os objetos, maior força interna era extravasada. Depois da 
pulseira, a modelagem voltava-se para a presilha vermelha, o pandeiro e o leque. 
Esse corpo de tons avermelhados, de muitos giros e torções carregava em si um 
vulcão, um redemoinho interno. Deixado o pandeiro de lado e já sem a presilha 
nos cabelos, os dedos, como se apontassem firmemente para algo, desenhavam 
movimentos sinuosos pelo espaço e o corpo, seguindo esse serpentear, ganhava 
outros contornos. Imagem de uma mulher dançando com cavalos. Rasgava-se, 
libertava-se, sentia prazer. Lenço branco nas costas, silêncio, encontro com altar. 
Entrega e alívio.  
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Figura 84: Instalação Uma Mulher Só - Unidança. Registro Thamy Monteiro 
 
 
 
Figura 85: Instalação Uma Mulher Só – Unidança. Registro Thamy Monteiro. 
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Figura 86: Instalação Uma Mulher Só – Unidança. Thamy Monteiro. 
 
 
 
Figuras 87: Instalação Uma Mulher Só - Unidança. Registros de Thamy Monteiro.  
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Encerramento das duas primeiras etapas dos Laboratórios Dirigidos 
Com essa segunda instalação de Uma Mulher Só, encerramos os relatos da 
primeira e da segunda etapas dos laboratórios dirigidos. Os recortes dos diários que foram 
escolhidos para serem apresentados elucidam o início desse longo processo de maturação 
interna54, que abrange a liberação de conteúdo diretamente associado ao inventário e 
impressões e apreensões do campo que reverberam de maneira simbólica no trabalho 
laboratorial. Ainda não existia uma personagem em meu processo, mas existiam modelagens 
corporais que mereciam ser acolhidas e elaboradas. 
Daqui para frente, o que for apresentado será a partir do nascimento e maturação 
da personagem Zafira, incorporada em um momento de imersão no Método BPI em fevereiro 
de 2016. Começa uma nova fase que ainda trará, em determinados momentos, uma série de 
modelagens com caráter de limpeza emocional, mas estará, principalmente, revelando quem é 
Zafira. 
 
*** 
 
Após esse período inicial de laboratórios dirigidos (dezembro de 2014 a fevereiro 
de 2016) e dessas primeiras oportunidades de apresentação do que havia sido mapeado 
enquanto dados importantes do processo laboratorial, dei continuidade ao trabalho de dojo em 
disciplinas da graduação, como convidada, e em trabalhos individualizados orientados pela 
professora Graziela. Esse foi, para mim, um período para vivenciar muitos espaços de 
coabitação. Meu corpo se abria pouco a pouco para melhor compreensão dos processos 
internos. 
Em fevereiro de 2016, as professoras Graziela Rodrigues e Larissa Turtelli 
ofereceram uma disciplina de pós-graduação com foco na imersão no Método BPI. A partir 
disso, uma nova etapa da pesquisa se instaurou. 
 
 
 
 
                                                 
54 Em Turtelli (2009, p. 156) encontramos que “os conteúdos internos do intérprete, relacionados à identidade 
corporal, têm um trajeto e um tempo até emergir. São conteúdos que muitas vezes o intérprete está com 
dificuldade de entrar em contato, de integrá-los em si, mas que ele se encontra em condições de afrontar, pois é 
ele próprio quem os traz à tona”. 
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7.3 Parte III: Processo de Imersão e a Nucleação de Zafira 
 
Na disciplina AC202B – Tópicos Especiais em Atuação, ministrada pelas Profas. 
Dras. Graziela Rodrigues e Larissa Turtelli de 11 a 19 de fevereiro de 2016, a personagem 
Zafira Rosa dos Ventos foi incorporada, ou seja, seus conteúdos foram, enfim, nucleados. 
 
A personagem emerge do Co-Habitar com a Fonte e do que essa vivência despertou 
na própria pessoa. Esse despertar ocorre dentro de um processo de construção e 
destruição da imagem corporal [...] sendo uma tendência de energia de vida, criativa. 
As questões da plasticidade, da mutabilidade e da flexibilidade da imagem corporal 
são elementos vivenciados nesta fase de uma forma intensa. (RODRIGUES, 2003, p. 
122). 
 
Dada a importância da experiência de nucleação da personagem para esse Método 
e, consequentemente, para este projeto e ciente de que, no BPI, o que emana do corpo do 
intérprete é resultado das tantas partes que se encaixam e se reconfiguram sistemática e 
integralmente ao longo do processo, optei por descrever um breve relato de cada dia 
vivenciado nesse curso de imersão. Com isso, pretendo elucidar como se dá o 
desenvolvimento da identidade corporal em um trabalho de aprofundamento metodológico, 
enfatizando a questão processual da experiência. É importante lembrar, no entanto, que esta é 
individual e, portanto, única. 
No item anterior, apresentei como esse processo perpassou laboratórios e 
instalações, entendendo-as como oportunidades de organização dos conteúdos e síntese do 
início da pesquisa. Apresentarei, agora, como isso se deu no momento de mergulho 
propriamente dito para que, por fim, no próximo capítulo, se apresente a identidade burilada 
em um processo de criação que resultou em um espetáculo. Cada uma dessas etapas com seus 
determinados fins permite um novo olhar para a questão da identidade e é isso que será 
apresentado ao longo deste capítulo. 
 
1º Encontro: 11 de fevereiro de 2016 
Nesse primeiro dia de encontro, nos apresentamos para o grupo. A proposta era de 
compartilhar algumas das nossas memórias de infância ligadas ao “solo fértil” onde 
construíamos e vivenciávamos nosso imaginário durante nossos primeiros anos de vida, 
podendo incluir brincadeiras, pessoas e lugares que habitaram essas paisagens. Ativávamos e 
compartilhávamos, assim, alguns dados do nosso Inventário no Corpo. 
228 
 
Essa proposta de escavação e compartilhamento das memórias da infância não foi 
dada a partir de explicações teóricas sobre o que a dinâmica poderia representar no Método, 
mas sim a partir do relato da própria professora Graziela. Ela foi a primeira a se apresentar ao 
grupo, dividindo conosco o solo em que plantou seus primeiros afetos. Dessa forma, 
diminuía-se a distância entre professora-diretora e alunos-pesquisadores, abrindo um espaço 
diferenciado onde todos foram convidados a se apresentar para além do que já se sabia, como 
nome, formação, linhas de pesquisa etc. Os afetos foram legitimados como valiosos dados de 
si mesmo, tanto quanto as informações as quais sempre somos incentivados a destacar a nosso 
respeito, como dados da trajetória acadêmica, cursos e diplomas. 
Enquanto ouvia os relatos dos colegas, observava como minha criança interna, ora 
medrosa, silenciosa e observadora, ora espontânea, comunicativa e sagaz, ainda guia muitas 
das minhas ações. Também atentei ao modo como cada um construía sua pequena narrativa: 
as emoções presentes na fala, o tônus e as posturas corporais, o posicionamento e altura da 
voz e quantas dessas paisagens me eram familiares ou não.  
Fui uma das últimas a me apresentar, pois, apesar de várias tentativas, minha voz 
não saía. Estava vivenciando uma etapa do processo de pesquisa de contato com fragilidades, 
incertezas e inúmeras transformações internas e isso ficava claro em momentos como esse. 
Fui ouvindo os relatos, que transbordavam afetos, e via um filme passar dentro de 
mim. Senti arrepio, calor, calafrio; senti saudade, vazio, alegria, tudo em um fluxo rápido de 
emoções. Transitei por várias paisagens da minha infância e, desse rio de memórias e 
consequentemente de sensações, acabei compartilhando memórias ligadas às ausências e 
medos.   
À medida em que falava, paisagens, como chãos de cimento, corredores escuros e 
misteriosos, brincadeiras solitárias, colos de avós já falecidos começaram a se fazer presentes. 
Uma forte sensação de angústia e saudade tomaram conta de mim após encerrar minha fala. 
Eu tentava entender, mesmo que me identificasse de fato com os conteúdos que elegera, a 
razão de ter compartilhado apenas essas memórias mais duras, sendo que tantas outras, cheias 
de cor, textura, cheiro e movimento, me haviam passado internamente 
A dureza sempre me arrebata e convence mais que a leveza e, nesse dia, isso se 
tornou claro e incômodo. Outras paisagens também habitavam minhas memórias, mereciam 
ser eleitas, mas não foram e eu precisava aceitar e refletir sobre isso. Seguimos para outra 
atividade e esses conteúdos seguiram comigo. Era uma boa oportunidade de rever minhas 
crenças. 
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A atividade seguinte propunha entrar em contato com o corpo germe e com o solo 
fértil da infância. Sentia meu corpo realmente entrar no solo, brotando dele. Era um chão de 
terra macia, úmida, que acolhia meu corpo por inteiro. 
A professora Larissa deu continuidade a essa atividade e nos propôs trabalhar com 
os arquétipos – matrizes de movimento e significância – dos orixás Nanã e Obaluaê e seus 
conteúdos de escavação e renovação de si mesmo. A modelagem de Nanã permitiu que 
imagens como sangue e terra, água e ventre pudessem aflorar e, com isso, uma sensação de 
um feminino mais profundo. Já Obaluaê apresentou-se em mim com um corpo abaulado, que 
varria o que me adoece. Essa modelagem me permitiu entrar em contato com aspectos de uma 
modelagem já conhecida: velha, abaulada, sábia e solitária, com a função simbólica de me 
ajudar a limpar tudo que estava estagnado em mim. Apesar de sentir o corpo envelhecido, 
havia algo de muito jovem e vivo dentro dele. 
Após essa atividade, ganhamos um pedaço de argila para modelar de maneira 
livre, nossa imagem corporal naquele momento. Modelei, ainda sem consciência do que viria, 
uma capa aparentemente vazia por dentro, que ocultava, segundo retorno da professora 
Graziela, um corpo ainda a ser desvelado (ou negado). O que se revelou era uma espécie de 
cápsula protetora, um invólucro corporal, um buraco vazio, algo obscuro, desconhecido. Para 
mim traduzia muito do que havia sentido durante a narrativa dos meus solos de infância. 
Quantas camadas negadas, esquecidas, rejeitadas que, ao serem buriladas, estavam mexendo 
profundamente comigo!  
Quando terminamos a modelagem na argila, foi solicitado que escrevêssemos em 
um papel um título para o que havíamos produzido e, em seguida, compartilhássemos com os 
demais. O nome que dei foi “cápsula”. Novamente, fui a última a falar; sentia que não queria 
colocar na roda algo que eu mesma não conseguia entender claramente. O feedback da 
professora Graziela, após difícil apresentação, foi claro: tratava-se de dissimulação, um 
mecanismo de defesa para ocultar ou camuflar conteúdos que precisavam ser investigados. Eu 
não queria vê-los, não queria mexer com aqueles conteúdos, mas era importante entrar em 
contato para uma consequente elaboração. 
Refletindo junto da diretora, chegamos à conclusão de que não se tratava de uma 
negação, pois eu conseguia identificar que algo estava sendo encoberto, apesar de não saber 
nomear. Essa capa, porém, simbolizava proteção e, por isso, era bastante difícil para mim 
abandoná-la. Eu não conseguia verbalizar, mas sentia que ela estava diretamente relacionada à 
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criança internalizada, insegura e amedrontada e, também, a aspectos mais obscuros da minha 
modelagem. 
Depois, as professoras nos dividiram em salas para uma nova etapa do trabalho e 
fiquei sabendo quem seriam as pessoas que compartilhariam o espaço comigo durante todo o 
curso. Na sala AD03, estávamos eu e outras duas pesquisadoras do Método com as quais 
fiquei feliz em dividir meu espaço pela forte afinidade e afeto que compartilhamos. 
As professoras nos disponibilizaram barbantes, tecidos, tesouras e outros tantos 
materiais para que pudéssemos começar a criar nossos espaços laboratoriais. Escolhi as rendas 
transparentes e floridas e as levei comigo para a sala. Logo que chegamos, nos demos conta 
de que precisaríamos dividir o espaço em três e que as dimensões, inevitavelmente, seriam 
diferentes. Como dividir em três uma sala quadrada de maneira justa? Dividimos a sala em 
dois quadrados e deixamos um corredor ao fundo, dessa maneira alguém teria mais 
lateralidade apesar de perder em profundidade. Como esse espaço me aparentou ser mais 
reservado, pedi para ocupá-lo e minhas colegas aceitaram prontamente. 
Fomos unindo barbantes, fazendo nós, amarrações, pendurando os tecidos, 
colocando nossos objetos e nossa energia na reorganização do espaço. Confesso que logo que 
chegamos à sala senti muita preguiça, porque parecia impossível dar conta de realizar o que 
eu estava querendo. Parecia difícil demais começar! Mas, à medida em que fui deixando o 
corpo resolver a situação, era como se minha mão conseguisse achar as melhores estratégias 
e, consequentemente, tudo se desenrolava da melhor maneira possível. Ainda que sem 
pretensão, lá estava um novo aprendizado: tudo é difícil e aparentemente impossível até que 
se comece a fazer, até que não se duvide da possiblidade de realização. 
Fui achando solução para os problemas que apareciam: “Não temos onde amarrar 
os varais!”, disseram as meninas; “Vamos colocar a escada e amarrar nela!”, eu consegui 
dizer, seguramente. “Não temos suporte!”, retrucaram; e eu respondi “vamos amarrar desse 
lado e esticar fios no centro da sala para fazer contrapeso e colocar um banco invertido para 
fazer o suporte no eixo central!” 
Aos poucos, tudo se resolvia e, para meu espanto, meu espaço acabou ficando 
bastante amplo e reservado, como eu havia pedido desde o início. Senti alívio. A insegurança, 
que anteriormente me arrebatava, dava lugar a uma prontidão corporal que gerava outros 
padrões emocionais e reverberava em novas possibilidades de interação. 
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Coloquei o tecido mais grosso que eu tinha na janela, bloqueando a comunicação 
com o lado de fora da sala. Isso me deixou mais tranquila para iniciar meus dojos, pois ainda 
precisava zelar pela minha privacidade.   
Fui pendurando rendas ao longo do meu espaço, unindo-as cuidadosamente. 
Quando me dei conta, havia montado uma tenda cigana: feminina e íntima. Dentro dela, 
morava uma mulher ainda não revelada por completo para mim.   
Depois do almoço, retornamos para a sala de trabalho coletivo para leitura e 
discussão de textos sobre imagem corporal. Antes de ir embora, voltei para a sala 
“camarinha”55 e organizei mais um pouco o espaço. Fui embora satisfeita, embora ainda 
mexida com as questões relacionadas ao meu inventário.  
 
2º Encontro: 12 de fevereiro de 2016 
Após o contato com as bacias de pedras e uma série de alongamentos, fomos 
convidados a reconhecer as partes esquecidas de nosso corpo. Para mim, nesse dia, eram as 
coxas, a nuca e o abdômen. Atentando para essas partes, reconheci que estavam diretamente 
associadas a outras regiões do corpo naquela manhã: a coxa, ao olhar; a nuca, ao faro 
(narinas); e o abdômen, aos meus pés. 
Dando atenção a elas, eu ativava essas outras partes correlacionadas. Ficava 
evidente, mais uma vez, a forte rejeição que tinha por regiões específicas do meu corpo, 
especialmente aquelas associadas à imagem de mulher madura, próximas às regiões sexuais. 
Ainda era forte em mim a imagem da menina delicada, frágil, que se espremia para ser 
pequena; obviamente relatos de uma imagem corporal distorcida, carregada de aspectos 
emocionais, subjetivos e simbólicos.  
Nesse dia, trabalhamos com bastões na busca pelos caminhos que nos levariam até 
nossos espaços de criação, até nosso solo fértil. O bastão nos ajudaria a reconhecer que solo 
era esse, o que compunha a paisagem e que corpo pertencia àquele espaço. Dentro desse 
repertório, a congada foi citada pela professora Graziela. Trabalhamos, em seguida, com a 
professora Larissa, as diferentes posturas da coluna e a ligação dessa parte do corpo, bem 
como do esterno, com o bastão, exercitando a projeção. Nos movimentos livres, dentro dessa 
relação bastão-coluna, meu objeto se transformou em um chicote, o qual me remetia mais 
                                                 
55 “Em analogia ao espaço do iniciado nos terreiros de Candomblé e associado ao processo criativo no método 
BPI, é na Camarinha que o corpo em recolhimento se move com sutilezas no espaço fechado, [...] há uma 
atuação da iniciada que requer cuidados, um corpo ouvido atento ao menor sentido que venha a circular pelo 
ambiente, um corpo que se prepara para receber [...] o corpo se torna um filtro” (RODRIGUES, 2012c, p. 2). 
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uma vez a novos sentimentos, de maior agressividade e impulsividade, conteúdo difícil de 
assumir e extrapolar.  
Quando fomos para o espaço das camarinhas – espaço individual reservado para 
nutria a personagem -, guiados por nosso bastão-guia, tivemos como indicação reconhecer e 
observar que caminho se construía e qual paisagem compunha o nosso dojo naquele 
momento. Tive dificuldade em identificar o solo de fixação, pois parecia que ainda estava em 
um local de transição, de passagem; não encontrara o solo porque ele ainda não existia. Foi 
uma sensação forte de não pertencimento, de eterna travessia. 
Em contrapartida, o espaço interno do meu dojo, que se apresentava 
imageticamente como o interior de uma carroça cigana com uma tenda armada nas 
proximidades, me dava a sensação de acolhimento, algo muito bom de se sentir. Eu tinha a 
necessidade interna de que esse espaço fosse pouco iluminado, assim, mantinha as luzes da 
sala desligadas e apenas algumas velas acesas. O silêncio também era importante. Só assim 
me sentia, de fato, à vontade e protegida. Eu carecia desse retorno ao íntimo, escuro e 
acolhedor para conseguir criar forças para sair para o mundo. Era como se fosse necessário 
retornar à sensação gestacional, ao ventre, para continuar formando os “pedaços de mim” 
ainda pouco desenvolvidos. 
Já no trabalho de dojo, senti meu corpo mais dilatado, expandido, com especial 
atenção para a questão libidinal. Em alguns momentos, no entanto, voltava a ter a sensação de 
estar exposta, flutuando entre os extremos rapidamente. 
Esse momento de camarinha, com pouca iluminação e poucos estímulos sonoros, 
me ajudou a internalizar o espaço e transformá-lo de uma sala compartilhada com outras 
pessoas a uma paisagem cheia de detalhes e sentido para a mulher que o habitava.  Era uma 
paisagem desértica: chão de terra batida, seca, uma tenda de tecidos montada ao lado de uma 
carroça rústica. 
Algumas imagens marcaram meu dojo naquele dia, especialmente a sensação de 
dançar com um cavalo. O corpo que dançava era jovem e de movimentos precisos, fazendo-
me sentir forte e decidida. Condução, dominação, assertividade. Beleza e vigor aflorando em 
um imaginário de equitação artística.56 
                                                 
56 Quando fui pesquisar possíveis paisagens que contemplassem a imagem espontaneamente ativada em 
laboratório, encontrei no link <https://www.youtube.com/watch?v=8V385t9BVxM> algo muito próximo ao que 
foi anunciado imageticamente no processo criativo. Trata-se de uma bailarina dançando com um cavalo na 
cidade de Córdoba, Espanha, no contexto da equitação artística. 
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A relação com o cavalo já se anunciava em meus dojos há algum tempo. Por 
vezes, referia-se ao enfrentamento, por outras, ao encantamento. Dessa vez, no entanto, aludia 
ao poder e à beleza. A paisagem que compunha essa relação entre dançarina e cavalo era de 
um galpão rústico, amplo, com chão macio de terra. O ambiente era fechado, mas a sensação 
interna era de estar em um lugar aberto, sem paredes, teto ou qualquer outra maneira de 
aprisionamento.   
Aos poucos, essa imagem deu fluxo a um corpo mais envelhecido que habitava 
uma espécie de calabouço, fechado, solitário e muito antigo. Sentia que a modelagem era de 
uma feiticeira ou curandeira que servia aos moradores daquele lugar grande e frio. Temida e 
respeitada, solitária e parte daquilo tudo.  
Durante a tarde, estivemos em outra sala do departamento para olhar uma série de 
slides sobre Estrutura Física e Anatomia Simbólica, conteúdos da Técnica de Dança do BPI. 
Antes de ir embora, passei novamente pela sala camarinha e senti que precisava 
colocar ordem naquele lugar: tirar as coisas da Natália para dar espaço apenas aos objetos da 
modelagem que, aos poucos, ia se apresentando para mim de maneira mais clara e concisa.  
 
3º Encontro: 13 de fevereiro de 2016 
Nesse dia, fizemos uma experiência de campo no Mercado Municipal de 
Campinas, popularmente conhecido como Mercadão. Antes disso, no entanto, nos 
encontramos na Unicamp para um pequeno trabalho corporal de preparação. Este começou 
com o pisar nas bacias de pedras e um alongamento. Em seguida, foi proposta uma dinâmica 
de observar a modelagem do corpo do outro e, em um segundo momento, ser observada para, 
então, compartilhar nossas impressões. Tratava-se de um exercício de leitura corporal.  
Quando foi a minha vez de modelar o corpo, sentia que expandia, em especial, as 
articulações dos ombros e das ancas. Minhas mãos ganhavam mais tônus e tinha a sensação 
de ter unhas compridas e afiadas como garras. Bacia bastante presente, volumosa e com 
movimentos sinuosos. Sensação de ter o ventre dilatado e a vagina não tensionada, de 
manipular algo com as mãos em uma paisagem bucólica com uma grande fogueira que 
irradiava calor ao entardecer. Estava sozinha.  
Quando minha parceira de atividade compartilhou comigo suas impressões, disse 
que via um corpo habitando uma paisagem noturna, a céu aberto, manipulando uma poção. 
Ela tinha a impressão de que feixes de luz invadiam o espaço escuro, dando uma sensação de 
mistério e ancestralidade. Via, segundo ela, uma figura próxima a de uma bruxa, bastante 
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segura de seus afazeres, em uma espécie de ritual particular, preparando uma poção, 
manipulando algo. Comentou também que sentia tensão na região da garganta e da boca. 
Disse ter percebido um aumento de tônus, em especial nas partes superiores (braços, mãos e 
pescoço), e uma dilatação do corpo.  
Em seguida, nos organizamos para seguir para o Mercadão. Lá, comecei 
reparando nas pessoas que passavam pelas vendinhas externas e a primeira loja que tive 
vontade de observar foi uma que vendia flores. As rosas vermelhas estavam lindas, 
exuberantes, embora fossem poucas. Tentei observar o fluxo de pessoas que passavam e 
paravam por lá, mas não me senti confortável para ficar.  
Em uma barraca de frutas, uma senhora me chamou a atenção por sua fala 
queixosa; dizia que seus companheiros de venda haviam faltado naquele dia e que ela estava 
sozinha, sobrecarregada, exausta. Falava alto e com comida na boca, pegando legumes de 
maneira abrupta. Percebi que os consumidores das barracas de frutas e leguminosas, em sua 
maioria, compravam rapidamente, escolhiam sem delongas, pagavam com moedas e notas 
pequenas e saiam rapidamente. Poucos olhavam com calma, escolhendo o que levariam. 
Muitas mães e filhas, alguns casais e senhoras sozinhas com seus carrinhos de compras. 
Segui para dentro do Mercadão. Nesse trajeto, encontrei uma senhora baixinha, 
com a coluna levemente abaulada, olhos puxados, olhar desconfiado e pés ligeiros e de passos 
curtos. Empurrava seu carrinho de compras cheio de legumes e grãos, perfurando o ar. Seu 
tempo e espaço eram encurtados e havia certa urgência em seus movimentos, que eram 
repetitivos e fragmentados.  
O ambiente me chamava mais atenção do que as pessoas. Os cheiros, as cores, as 
texturas, a organização do lugar, o tempo das caminhadas e da escolha dos produtos, a pouca 
empatia entre vendedores e consumidores e a maneira pouco gentil com que as pessoas 
atravessavam o caminho umas das outras foram minhas primeiras impressões. O tempo dentro 
do Mercadão era bastante particular e interessante: ele parecia acelerado, apressado, encurtado 
e o lugar em si carregava um tempo dilatado, lento, antigo. Eu tinha a impressão que tempos e 
energias se chocavam lá dentro, sentindo-me zonza em alguns momentos.  
Uma paisagem que marcou meus relatos por se repetir muitas vezes foram os 
muitos açougues. As carnes expostas, as cabeças de boi penduradas, o sangue escorrendo das 
peças, o frio das geladeiras contrastando com o calor do ambiente, as frestas das portas que 
apresentavam o dilacerar das carnes por detrás do cortinado, tudo isso me causava ânsia, asco 
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e mal-estar. Essa paisagem compunha a agressividade, tanto dos movimentos bruscos quanto 
do nítido assédio, dos homens que insistiam para que parássemos para comprar carnes. 
Os temperos, aromas, cores e texturas das lojas de especiarias exóticas, pelo 
menos para mim, me encantaram. Hibisco, café, entre outros estavam ligados à minha 
memória afetivo-olfativa de algumas pesquisas de campo com ciganas e isso tornava aquele 
momento no Mercadão mais próximo. Percebi que a qualidade de estar presente acontecia 
naturalmente quando o que eu vivenciava estava associado a um afeto. Isso também 
aconteceu quando visitei as lojas de Umbanda e Candomblé do lado de fora do Mercadão, 
uma paisagem totalmente familiar para mim no sentido de estarem próximas de imagens 
laboratoriais. 
Um corpo que me despertou a atenção foi o de uma mulher, séria e concentrada, 
sentada ao lado de um homem, escolhendo os grãos que seriam descartados e os que seriam 
colocados para exposição e venda. A postura ereta, totalmente conectada ao movimento ágil 
de suas mãos bem como a concentração nos grãos me fizeram parar por um instante e olhar 
alguém, pela primeira vez, com o corpo inteiro, sem temer estranhamento da outra parte. 
Percebi o quanto o trabalho com o Método BPI me conduzia a novas percepções do entorno. 
Sentia honestidade naquela ação, cuidado e zelo com o que seria colocado à venda, com o que 
seria entregue ao outro. Espaço organizado, corpo silencioso, concentrado, ações precisas e 
qualidade na venda (competência, porém sem carisma), tudo concentrado em um corpo de 
mulher de meia idade com traços orientais. 
As lojas de flores e frutas tinham outro aspecto depois dessa vivência do ambiente 
interno do Mercadão. Comprei, inclusive, duas rosas para colocar em minha camarinha e elas 
pareciam encerrar minhas observações daquele espaço, fechando o campo no exato local onde 
iniciei, porém de outra maneira. 
Mais uma vez, ficou claro para mim como encontramos no campo aquilo que, de 
alguma maneira, fala de nós. O campo pode ser visto, portanto, como uma extensão de nós 
mesmos, tendo a função de, justamente, nos apresentar aspectos pouco reconhecidos da nossa 
identidade por meio do contato com o outro. A Pesquisa de Campo permite, assim, que a 
identidade se dinamize, se flexibilize, se amplie e se revele. 
A partir da visita ao Mercadão, que nada tinha a ver com ciganas a priori, mas 
que fazia parte da abertura do corpo para a vivência da imersão, pude revalidar dados como a 
forte ligação com a rosa e toda a sua simbologia já tão internalizada e potencializada; as 
ladainhas de corpos exaustos e gastos pelo tempo; a apreensão de um tempo dilatado; a 
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hostilidade que algumas imagens masculinas me causavam; o olfato como uma porta de 
entrada para os demais sentidos; a seriedade como uma qualidade inerente à competência 
(crença internalizada e reforçada nos campos e ao longo da minha vida); a escolha do que fica 
e do que sai e da concentração que isso gera e exige; e a necessidade de aprofundar os 
detalhes para não se perder nas generalizações.  
 
4º Encontro: 14 de fevereiro de 2016 
No domingo, apesar de não estarem previstas atividades no cronograma da 
disciplina, aqueles que quisessem trabalhar nos espaços individuais por conta própria 
poderiam fazê-lo. Eu e minhas colegas de sala combinamos diferentes horários para que, 
assim, cada uma dispusesse de um tempo privado de trabalho. Fiquei com o período da tarde. 
Comecei a limpar, reagrupar os objetos, acrescentar o que havia comprado no 
Mercadão e arrumar os tecidos unidos por nós, organizando meu espaço. Conforme seguia 
com as tarefas, sentia que também organizava as coisas dentro de mim. 
Ainda sentia necessidade de manter a sala pouco iluminada e em silêncio, embora, 
nesse dia, tenha cantado, falado e tocado pandeiro com mais liberdade. O que eu ainda 
rejeitava eram os estímulos externos. O escuro e o silêncio me faziam sentir com mais clareza 
o que precisava emergir. Dentro de mim já fazia muito barulho; eu precisava de calmaria do 
lado de fora.  
Depois de arrumar meu espaço e senti-lo acolhedor, pude acender velas e 
incensos. Com calma, iniciei um pequeno ritual interno e individual, onde colocava o hibisco 
na água e esfregava o café no corpo. Sentia impulso para fazer desenhos com o pó de café 
pelo espaço, ampliando o uso do material para além do recipiente. Colocava as essências e 
perfumes nas velas e as via derreter lentamente (exercício não premeditado de concentração). 
Abri o tarô cigano pela primeira vez. Toquei as cartas com as mãos cuidadosamente e senti 
que as conhecia há muito tempo. Durante a manipulação desses objetos, era clara a sensação 
de tempo dilatado, abrindo espaço para uma mulher que se apresentava para mim em seu 
espaço. Aquele lugar era dela e para ela havia sido construído. Além disso, os desenhos das 
cartas – cobras, carroças, encruzilhadas etc. – me remetiam a imagens já conhecidas dos 
laboratórios e uma série de sincronicidades começava a se anunciar.  
Naquele dia, alguns antigos objetos foram novamente incorporados ao trabalho 
laboratorial, como o pandeiro e o leque. O volume das saias dava espaço ao volume do corpo. 
As cores vibrantes dividiam espaço com tons mais neutros, associados à terra. O faro estava 
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aguçado e o ambiente precisava estar repleto de estímulos olfativos, os cheiros ainda eram 
importantes! 
O leque abria caminhos. Imagem de chão de terra batida. Deserto, aridez. 
Sensação de túnicas que cobriam todo o corpo, inclusive a cabeça. Pele escura e ressecada 
pelo sol. Imagem de cabelos longos e negros e homens tocando instrumentos em feiras de 
especiarias, com tapetes e tecidos tingidos. Sons de instrumentos de sopro e vozes feito 
gritos/grunhidos agudos. Macacos adestrados misturados com as pessoas e amarrados pelo 
pescoço. Cobra se tornando mulher, mulher se tornando cobra. Mulher coberta por tecidos 
pesados que, aos poucos, eram retirados; as curvas de seu corpo iam marcando as 
transparências das camadas mais próximas à pele. A paisagem claramente me levava a países 
de origem árabe. 
O mesmo macaco adestrado apresenta outra paisagem. Amarrado pelo pescoço, 
tocava um instrumento e ria, desesperadamente. Seu riso de dor me assustava. Estávamos 
apavorados, eu e ele. Fiquei buscando que paisagem era aquela. Uma cortina vermelha se 
abriu e, atrás dela, vi um picadeiro. Percorri esse espaço. 
No picadeiro, senti-me exposta, humilhada. Riam de mim, se assustavam comigo. 
Sentia meu corpo deformado, corcunda, quadril extremamente volumoso. Corpo metade 
mulher, metade homem, grotesco, animalesco, servindo de vitrine de entretenimento. Um urso 
igualmente preso também fazia parte dessa paisagem. Enorme, selvagem, adestrado, acuado. 
Tentei me esconder, em vão. Circo dos horrores. 
Aos poucos, a sensação de ter muitas pessoas em volta de mim foi se diluindo. Me 
vi no centro do picadeiro, sem ninguém ao meu redor. Silêncio se fez presente. Corpo 
retornou à posição ereta, altiva. Tive a sensação de ouvir o estalo de um chicote. Lentamente, 
esse chicote apareceu em minhas mãos e, depois, meu corpo se tornou chicote, estalando no 
espaço. Não sentia mais medo nem dor. Força, prazer e poder me tomavam. 
Meu corpo de mulher manipulava o chicote e dançava com um cavalo, olho no 
olho. Essa sensação foi se esvaziando. Buscava uma respiração mais tranquila, deixando, 
naquele espaço, duas paisagens bem delineadas: uma feira no deserto e um circo antigo. Os 
corpos estavam repletos de sentido, carregando narrativas das pesquisas de campo e do 
imaginário coletivo associado à história da peregrinação cigana. 
Revisitei novamente meu espaço. Tirei algumas cartas e procurei sentir o que 
tinham a dizer em um exercício de estimulação da imaginação, abrindo espaço para o não 
racional. Observei, mais uma vez, a vela derretendo e senti que algo estava presente naquela 
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imagem, bem como nos desenhos com pó de café. Dessa vez, no entanto, não forcei a 
compreensão, apenas observei, senti, intui.  
Já era noite. Despedi-me do espaço, liberando-o para a outra pesquisadora que já 
havia chegado.  
 
5º Encontro: 15 de fevereiro de 2016 
Na segunda, assim que cheguei à Unicamp, fui direto para a sala “camarinha”. 
Acendi um incenso, tirei uma carta57, revisitei cada canto do espaço e procurei fechar os olhos 
e observar como que eu estava (física e emocionalmente) naquela manhã, reconhecendo quais 
eram as minhas tensões, emoções naquele momento, buscando entrar em contato comigo, 
honesta e profundamente. Em seguida fui ao encontro do grupo. 
Essa observação de si é algo que a Diretora sempre nos orienta a vivenciar, para 
que tenhamos autonomia sobre nosso próprio processo. Nesse tipo de curso é bastante 
reforçado a questão do contato (não somente externo, mas também e principalmente, interno). 
Todo o curso é direcionado para aumentar essa capacidade. 
Nesse dia exploramos o manusear do bastão e os sentidos de abertura e 
reconhecimento do espaço. Para mim, estava muito difícil abrir o mastro que nos foi proposto 
enquanto exercício pois sentia meu esterno “fechado”, endurecido e fui com muito cuidado 
tomando consciência dessa tensão e aos pouquinhos buscando essa abertura. No trabalho com 
o bastão desenvolvemos algumas expressividades. 
Quando fomos às “salas camarinhas” a indicação era de reconhecer quem era o 
dono daquele espaço, quem habitava aquela paisagem. E, chegando ao espaço seria possível, 
então, fincar o mastro e hastear a bandeira, dando legitimidade ao “morador” e o censo de 
pertencimento ao trabalho individual.  
Quando cheguei ao espaço busquei reconhecer que paisagem se apresentava para 
mim naquele dia. A cada dojo que faço, percebo que minha porta principal de entrada para o 
trabalho são os espaços, em especial, os que são reconhecidos e abertos por minhas mãos. 
Eu sentia que minhas mãos, naquele momento inicial do dojo, mobilizavam 
energias, ar - algo denso e maleável. Movimentação rápida, circular e expandida dos braços. 
Tremor na região peitoral, pés bem presentes. Sensação de vendaval, de esforço para se 
manter em equilíbrio. Minhas mãos tinham a nítida necessidade de abrir o espaço. 
                                                 
57 A carta A Âncora do Baralho Cigano (número 35) significa algo firme e seguro em que se pode confiar e 
contar. Momento de boa sorte: boas possibilidades no trabalho, estabilidade nos negócios e conquistas materiais 
duradouras. 
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Fazia-se presente, enquanto imaginário criativo, um lugar amplo, aberto e 
descampado. Era noite e meu corpo estava iluminado pela luz da Lua. Fragmentos de luz 
tocavam meu corpo e desenhavam a silhueta dessa mulher, que nesse dia se apresentava 
jovem. Corpo nu, ferido, escaras, sangue. Beleza ferida, repleta de cicatrizes de dor e luta; 
entregue à natureza, em profunda conexão com ela. 
Aos poucos a paisagem ampla se fecha em volta de mim e me sinto envolta por 
cascas e arbustos bem emaranhados que deixavam apenas que pequenas frestas de luz 
entrassem e chegassem até mim. Era uma sensação de estar protegida, mas que aos poucos se 
transformava em sufocamento. Eu tentava tocar o espaço e penetrar por aquela camada densa 
que me isolava do ambiente à minha volta, mas parecia impossível. Aos poucos consegui 
abrir uma brecha e sair daquele lugar, depois de muito esforço. Diante de mim, uma caravana 
se aproximava numa estrada de terra sem fim. Chão de terra batida que levantava poeira à 
medida que os cavalos e carroças passavam por ela. Conseguia ouvir o som daquelas pessoas 
se aproximando. Peregrinos. Ciganos nômades, buscando um lugar para ficar. 
Meu corpo, naquela paisagem foi se transformando da postura ereta, vigorosa - 
mesmo que ferida -, para um corpo abaulado, pesado, cuja voz em grunhidos falava 
exaustivamente, ladainhas baixas e difíceis de articular e compreender. As costas carregavam 
algo pesado e denso, que eu ainda não conseguia descrever. 
Após essa segunda batalha para aliviar meu corpo do que me prendia (feridas e, 
agora, peso), consegui enfim hastear meu mastro. Novamente a sensação que eu tinha era que 
seria um solo fértil, de sobrevivência, porém, que nos nutriria por pouco tempo. Eu, ao hastear 
o mastro, passei a fazer parte daquele grupo de pessoas. O chão reconhecido me dava a 
sensação de pertencimento, do espaço e das pessoas que o habitavam. 
Ainda não era fácil abrir o estandarte daquele mastro. O esterno ainda estava 
bastante sensível e quando finalmente o abri, comecei a chorar. A sensação era de estar 
descomprimindo algo. Reconhecer o solo onde seria hasteada essa bandeira havia sido, 
naquele dia, um grande desafio, que exigiu de mim, mais do que abrir os braços e esterno; era 
necessário abrir espaço dentro de mim para sair da condição única de sufocamento. Era 
preciso tirar com determinação o peso que exauria meu corpo. 
A abertura, no sentido simbólico, do esterno e consequentemente do estandarte 
transformou meu corpo ancestral em um corpo mítico. Meus braços se tornam asas, brancas, 
extensa em sua lateralidade. Em minha cabeça um chifre de touro, pontudo, afiado. O olhar 
era aguçado, assertivo. O lugar era o alto de uma montanha. Acompanhava a peregrinação do 
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alto, indicava o caminho daquelas pessoas exaustas naquele deserto aparentemente infinito. 
Minha movimentação era de enfrentamento com chifre e ondulações nos braços num bater de 
asas constante. Aos poucos, esse corpo amorfo retoma a modelagem ancestral. Estavam 
intimamente interligadas: pássaro guia e matriarca, numa paisagem desértica, num exaustivo 
caminhar, cujo objetivo era sobreviver e salvar o coletivo.  
Fui deixando essa modelagem aos poucos e reconheci que meu solo seria, bem 
provavelmente, de passagem. As raízes seriam mais superficiais porque o nomadismo não 
permitiria que se aprofundassem muito. E, entendi também que, naquele momento, o “dono 
do lugar” era uma velha matriarca, mística, que carregava dentro dela uma força de vida e de 
cura. Guia nata.  
 
6º Encontro: 16 de fevereiro de 2016 
Iniciamos o trabalho coletivo pisando, todos juntos, em uma lona cheia de grãos 
de milho. Os corpos estavam bem próximos, trocando calor e ritmos variados. Em seguida, 
depois de algumas dinâmicas conduzidas pelas diretoras, escolhemos um parceiro para iniciar 
a segunda parte da aula. Naturalmente, me aproximei de uma aluna que também me escolheu. 
Dançamos juntas, livremente. Foi uma sensação deliciosa de liberdade, festividade, 
celebração. Movimentação dos pés com raízes superficiais, chegando até a saltitar juntas. Em 
nosso imaginário, éramos crianças. Em via, peles morenas, cabelos escuros, sorrisos largos, 
risadas altas. Calor no corpo. Roupas coloridas, saias sobrepostas. A leveza marcava meu 
imaginário nessa relação.  
Depois de um tempo para exploração dos movimentos, fomos convidadas pela 
professora Graziela a apresentar nossos espaços individuais a essa companheira escolhida por 
empatia corporal. Eu e minha dupla fomos primeiro até o meu dojo. No caminho até lá, senti 
que perdemos um pouco da energia que havíamos conquistado enquanto dançávamos. Logo 
que chegamos à minha sala de trabalho, encontramos um primeiro desafio: chegar à tenda sem 
atrapalhar os outros espaços ao redor. Seria possível alcançar meu dojo sem invadir o espaço 
dos outros? Acabamos inventando um labirinto que passava por entre as armações e tecidos. 
Foi divertido perfurar esse espaço junto dela. Os labirintos escuros que marcaram minha 
narrativa de apresentação no primeiro dia e que haviam deflagrado uma criança temerosa se 
atualizavam, trazendo o mesmo contexto dentro de uma nova perspectiva, muito mais feliz e 
criativa.  
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Quando entramos na minha tenda, minha companheira me perguntou sobre minha 
pesquisa, se era com ciganas e o que eu havia encontrado até então. Foi quando uma 
racionalidade fortíssima tomou conta de mim e eu não conseguia responder mantendo a 
ludicidade e energia da criança. Senti que perdia a modelagem. Deixava de ser a criança 
cigana para ser aquela que estava pesquisando as comunidades ciganas e que precisava prestar 
atenção nos dados a serem apresentados. Criou-se um abismo entre mim e a modelagem. 
Comecei a contar um pouco da pesquisa e minha companheira quis ver as cartas 
de tarô, tirando três delas aleatoriamente. Pediu-me para lê-las. Nesse segundo momento, não 
só fui tomada pela racionalidade, mas também pelo controle e medo de errar: não consegui 
intuir ou brincar com os conteúdos das cartas, parecia inadmissível falar algo que pudesse 
estar “errado”. Sentia que uma coisa era explorar as cartas para mim, mobilizada pela 
modelagem cigana, exímia conhecedora desse universo, outra coisa era a Natália tentar 
explicar o que as cartas tinham a dizer. Peguei o livro explicativo que acompanhava o baralho 
e comecei a buscar o que cada uma delas significava e, nesse momento, senti uma frustração 
imensa, uma incapacidade de “bancar” a brincadeira. Por que era tão difícil assumir a criança 
que existe em mim? Todas as angústias vivenciadas nos primeiros campos vieram à tona 
novamente. 
Em seguida, apressadamente, minha companheira apresentou-me seu espaço. Me 
senti um pouco atropelada e, principalmente, decepcionada comigo mesma, mas não tive 
muito tempo para pensar sobre isso. Enquanto me mostrava suas coisas, a sensação era de que 
minha parceira se transformava diante dos meus olhos: a energia da sua criança modelada 
alterava sua expressividade: seu corpo, sua fala e suas ações. A sua fácil modelagem, 
entretanto, me soava falsa: essa era outra crença que eu precisava revisitar e transformar. 
Mostrou-me seu pandeiro, um tambor e bonecas de viagens que havia feito para a Índia, 
convidando-me para tirar uma carta de seu tarô. Amassou algumas ervas, colocou-as sobre 
minha cabeça e fez uma breve oração. Disse que lá, em seu cantinho, ela sentia a energia de 
suas duas avós já falecidas. 
Senti-me mais livre de cobranças internas nesse momento. Aquelas bonecas 
indianas me eram familiares, não à Natália, mas à modelagem que se configurava em mim. Os 
instrumentos faziam parte de suas paisagens e a leitura de cartas bem como a ação de benzer e 
abrir caminhos também estavam em mim, já eram parte do meu repertório. Só foi preciso 
entender isso com mais calma, enquanto me permiti pertencer àquele universo simbólico junto 
com minha parceira. 
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Acolher os conteúdos da minha modelagem me ajudou a ficar mais próxima da 
minha criança interna. Senti que ela conseguia assumir seu lado mais intuitivo e, 
consequentemente, mais criativo e isso tornava o espaço dela igualmente próximo de mim. Vi 
o quanto me cobrava e o quanto isso me limitava criativamente. 
Enquanto o grupo ainda estava em atividade, conversei um pouco com minha 
companheira sobre o que havíamos vivenciado e essa troca foi importantíssima para que eu 
pudesse compreender algumas questões internas. Falamos sobre as mulheres ciganas, as do 
imaginário popular e as que eu havia encontrado em meus campos, e ela compartilhou comigo 
algumas das suas experiências com ciganas em viagens para Índia. Nessa conversa, recordei a 
sensação de me sentir acuada por essas mulheres na praça de Piracicaba e o poder de 
persuasão que tinham (ameaças, barganhas etc.). Percebi como essa sensação interna ainda me 
habitava, mesmo que com outras roupagens. 
Não bastasse essa troca riquíssima de nossas experiências em campo, minha 
parceira comentou o que havia entendido enquanto paisagem do nosso momento de dança 
compartilhada. Para minha surpresa, havíamos vivenciado as mesmas coisas: chão de terra 
que levantava poeira, tendas circundando nosso espaço, crianças dançando livremente. 
Éramos crianças ciganas pertencentes a outro tempo e espaço. E foi lindo compartilhar as 
mesmas paisagens! Pude sentir, a partir dessa experiência, o que é uma troca de imagem 
corporal bem apreendida via campo emocional.  
A paisagem do meu espaço, segundo a percepção dela, era de uma tenda já 
bastante gasta, que já havia passado por vários lugares. Lá vivia uma senhora sábia, matriarca 
de uma comunidade e a modelagem da minha criança tinha, de alguma maneira, um forte 
vínculo com essa senhora. Minha tenda tinha uma energia “adulta” e a da minha parceira, 
infantil. Além disso, nos questionamos sobre o que movia aquelas crianças, o que elas tinham 
a nos dizer, ensinar ou fazer refletir. 
Quando saí da sala para retornar ao grupo, minha colega me chamou e disse que 
tinha intuído algo durante o trabalho que precisava compartilhar comigo: minha cigana, 
possivelmente, se chamava Safira e me perguntou se isso me fazia algum sentido. Na 
realidade, naquele exato momento, muita coisa fez sentido. Senti calor por todo o corpo. 
Zafira era, justamente, o nome da modelagem que já havia sido identificada algumas vezes 
em laboratório. Foi então que me dei conta de mais uma coisa que eu precisava trabalhar em 
mim: assumir os aspectos mais sensíveis da minha pesquisa de campo e reconhecer que 
estavam transbordando no trabalho de dojo e que, portanto, aceitá-los seria importante para o 
243 
 
meu processo. Não se tratava de algo religioso ou místico, mas sim de uma abertura 
emocional e sensível, de uma maior conexão com o campo emocional e simbólico do outro, 
me conectando, assim, ao mais profundo de mim mesma. 
Reconheci, enquanto entrava na sala e me sentava em roda para conversar com o 
grupo, que eu tinha medo de assumir esses aspectos, apesar de fazerem muito sentido para 
mim. Isso porque temia que meu trabalho perdesse a credibilidade caso fosse misturado ao 
universo das adivinhações. 
Obviamente, tudo isso já é previsto no método - aceitar os conteúdos que 
emergem em dojo, reconhecer as sutilezas do campo, lidar com a realidade do outro sem 
julgamentos etc. -, mas entendi que algumas coisas precisam ser vivenciadas. Assumir que eu 
tinha medo de ser julgada por me sentir tão próxima desses conteúdos e lidar com o que é 
mais espiritualizado era uma dessas coisas e só de compreender isso já me sentia mais 
aliviada e livre. 
Olhando para trás, sinto que nesse dia eu comecei a ter clareza do aprisionamento 
que minha racionalidade trazia e como seria importante encontrar caminhos internos para me 
libertar dessas amarras e receios de julgamentos para que pudesse, enfim, aflorar e assumir o 
que já estava tão latente em mim. Era necessário um posicionamento.  
Sentamo-nos em roda para compartilhar as vivências daquela manhã. As pessoas 
contavam suas experiências com entusiasmo e eu me sentia cada vez mais angustiada e 
acuada por ter caído em um lugar tão conhecido para mim, ou seja, confundir internamente a 
energia lúdica e criativa da criança com a sensação de estar me infantilizando. 
Eu me perguntava qual era o meu problema com a temática da infância, com a 
liberdade de criar novos mundos e possibilidades. Questionava-me sobre o que me impedia de 
entrar em contato com esse universo, de manter e alimentar essa sensação de liberdade, de 
curiosidade e espontaneidade. Sentia como se eu confundisse, bem lá no fundo de mim, a 
seriedade e a responsabilidade com a impossibilidade de ser espontânea e criativa. Além 
disso, o medo de errar paralisava ou mesmo bloqueava o que eu tinha de mais lúdico.  
Quando foi minha vez de compartilhar a experiência, percebi que não falei aquilo 
que realmente precisava ser dito ou o que eu queria partilhar de verdade, acabando por omitir 
dados fortes e significativos para mim. Por conta disso, durante minha fala, comecei a chorar 
e o choro me permitiu relatar as angústias com mais clareza e só então pude entrar em contato 
com o vazio, o medo e a frustração. Expressar nossa individualidade por completo é dizer 
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nossa verdade. Uma pessoa não individualizada expressará aquilo que os outros desejam 
ouvir. Era exatamente esse o meu desafio a partir dali.  
Permitir-me e posicionar-me passaram a ser uma necessidade. Cobrar menos de 
mim mesma, confiar mais em mim e abrir espaço para a intuição poderiam me ajudar a 
encontrar a criatividade e a expressividade genuínas que eu tanto busquei (e continuo 
buscando) e que acredito serem a chave de uma profunda transformação, por lidarem 
diretamente com aspectos da imagem corporal e, portanto, da identidade. 
Libertar-me das amarras de julgamento do que é real ou imaginário, legítimo ou 
fictício, concreto ou espiritualista, correto ou equivocado e assumir que a minha modelagem 
era ligada às “mancias” (cafeomancia, quiromancia, cartomancia, runas, pêndulos, 
ceromancia etc.), às incorporações e aspectos mais ancestrais e míticos, habitando várias 
paisagens, brasileiras e estrangeiras, fez com que eu me aproximasse mais dela e deixasse que 
meu corpo anunciasse a personagem que estava pronta para nascer. 
Eu estava vivendo um conflito interno e elucidá-lo me ajudou muito. As paisagens 
que se anunciavam para além de territórios brasileiros eram lugares como o Marrocos 
(Marrakesh) e a Espanha (Andaluzia) e admitir que eu gostaria muito de conhecê-los bem 
como aceitar que compunham o universo da minha modelagem tanto quanto o Brasil, sem me 
condenar por isso, me fez sentir mais tranquila e menos culpada. Da mesma maneira, assumir 
os aspectos mais simbólicos que se apresentavam naturalmente pra mim sem medo de estar 
me enganando ou dissimulando realidades me permitiu ampliar minha pesquisa e libertar meu 
corpo para novas e surpreendentes experiências criativas. Entender essa sensação de “turista” 
de mim mesma passava a ser urgente.  
Lembro-me da professora Graziela dizendo que não poderia me poupar de lidar 
com essas dores, pois seria justamente a sua elaboração que me permitiria avançar no 
processo. Depois dessa fala, senti que precisava encarar a “infância” emocional tão evitada 
por mim, olhar nos olhos da menina que fui - e ainda carrego em mim - e dizer-lhe que a 
acolhia e amava. Da mesma maneira, assumir a mulher de corpo volumoso bem como sua 
sexualidade. 
Era preciso elaborar as imagens de ventre fértil, de vagina escancarada, olhar para 
as escaras profundas e entender tudo o que tinham a dizer sobre mim, dar vazão à sabedoria 
ancestral, reconhecer a necessidade de andar pelo mundo e não deixar que nada me prendesse, 
me limitasse, me definisse; aprender a me desapegar, enfim, saber lidar com esses conteúdos 
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que estavam emergindo com tanta força e propriedade. Era preciso sair do confinamento 
interno.   
Depois do almoço, trabalhamos a percepção da tonicidade muscular com a 
manipulação da argila, esculpindo um corpo que anunciasse algo para nós. Minha escultura 
era bastante feminina: corpo sinuoso, com braços abertos e uma cauda. Em seguida, a 
professora Graziela nos pediu para colocarmos em uma folha de papel o que porventura 
estivesse faltando em nossos espaços laboratoriais e, para aqueles que não sentissem falta de 
nada, desenhar como viam seus espaços que estavam sendo construídos dia a dia. 
Eu não estava sentindo falta de nada, então tentei desenhar meu dojo, buscando 
compreender o que cada canto tinha para revelar. O desenho tinha muitas cores (verde, 
marrom, vermelho, rosa, amarelo, azul), formas (circular, espiralada, pontiaguda, ondulada) e 
estava bastante compartimentado. Sentia que o espaço ainda estava fragmentado, então 
busquei entender essa segmentação por meio do desenho das partes. Reconheci alguns 
temas/conteúdos: ancestralidade, misticismo, vaidade, sincretismo religioso e intimidade. 
Senti que precisava concentrar as energias daquele espaço e tirar algumas coisas que o 
sobrecarregavam e limitavam. 
Mexi em meu altar: tirei as imagens de santas católicas, deixando apenas uma 
Nossa Senhora de Fátima que eu havia trazido de uma viagem a Portugal. Acredito que, 
naquele momento, a imagem representava, mesmo que inconscientemente, um momento de 
ousadia e travessia, mas que ainda não rompia totalmente com os constructos anteriores. Foi 
então que abri espaço para Santa Sara Kali, santa de devoção da personagem que se anunciava 
(diferentemente da Natália, que só conhecia as santas do catolicismo). O altar era da 
modelagem e não da intérprete e isso era o começo de uma grande transformação no processo. 
Desloquei o altar para baixo da escada e construí, assim, um cantinho mais íntimo. 
De um lado, um espaço de oração e adivinhações - com imagens das santas, cartas, velas, 
incenso, perfumes, taça com água etc. - e, do outro, vestimentas, sapato de salto e acessórios. 
Dos quatro diferentes ambientes, passaram a ser somente dois. Ainda sentia o espaço 
dividido, mas era até onde eu conseguia chegar. 
Em seguida, deveríamos deixar que a dona do lugar se revelasse. Para se 
aproximar dessa imagem, nos foi proposto um exercício: ficar em frente a uma parede branca 
da varanda da casa e puxar uma corda imaginária que nos levaria até uma imagem projetada 
imageticamente nela. 
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Nesse exercício, a professora Graziela entrou no meu espaço para me auxiliar. 
Meu tônus muscular ficou consideravelmente mais alto, especialmente na região das mãos, 
braços e pescoço. Senti que pisava em pedras preciosas de várias cores e que, em volta de 
mim, havia muitas joias douradas, pedrarias, acessórios e moedas de ouro. Fui tomada por 
uma forte sensação de vaidade, ambição e ostentação. Um colar de pedrarias que estava em 
meu pescoço me chamou a atenção. As pedras, em tons de azul e púrpura, eram pesadas e o 
cordão era feito de ouro maciço.  
Seguindo as orientações da professora Graziela, fui identificando as ações, lugares 
e emoções daquela mulher. Liberada a imagem dos tesouros de fortunas materiais, fui 
percebendo uma modelagem já conhecida. Ela era velha, corpo abaulado, pele enrugada, 
unhas compridas feito garras, olhar que devorava o espaço à sua volta, manipuladora de 
energia que seduzia as pessoas para sugar sua jovialidade. Essa mulher era sedutora, sensual, 
sexual, vaidosa e gananciosa. Apesar de muito velha, tinha algo de muito jovem também. 
Misteriosa. Bicho à espreita, pronta para atacar quem invadisse seu espaço e desejasse se 
apossar de sua preciosidade. 
Quando se deslocou do altar para o outro lado do espaço, seu corpo começou a 
serpentear, como se tivesse guizos no cóccix e nos ombros. Seu corpo era mais jovem nesse 
momento. Ela ria satisfeita ao ver que um homem tomava o veneno que havia manipulado e 
que, bem provavelmente, morreria em seguida. Vingativa, bela e alquimista. Contava seus 
feitos com prazer.  Um lado masculino, racional, impositivo, desejava ser “morto” e 
encontrava naquela roupagem simbólica um espaço para isso. 
Quando a professora Graziela saiu da sala, continuei o trabalho laboratorial 
sozinha e uma forte sensação de ter chifres de touro me fez mudar a postura do corpo e 
enfrentar imageticamente algumas pessoas que me ameaçavam. Movimentos de força e 
precisão. Aos poucos, a modelagem foi se transformando e a sensação de ter um chicote nas 
mãos começou a tomar minha movimentação. Vieram giros, movimentos rápidos, ágeis e 
espiralados dos braços; os pés sapateavam, trazendo uma força selvagem para o corpo. A 
mulher era o próprio chicote estalando no espaço. Fui esvaziando essa modelagem explosiva 
aos poucos. Estava exausta, mas me sentindo forte e feliz por ter novos conteúdos se 
apresentando. 
Fiz minhas anotações e fiquei mais um tempo dentro do meu espaço. Em seguida, 
voltei para a sala coletiva. Quando fui conversar com a professora Graziela, disse-me que eu 
havia incorporado minha personagem: a Zafira havia nascido. Disse ainda que, apesar de ela 
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estar repleta de conteúdos da Natália, como uma forte inclinação aos contos de fada, estava 
ali, forte e presente, pronta para dançar em mim e que eu deveria, a partir daquele momento, 
cuidar dela e buscar compreendê-la profundamente. 
Foi justamente no momento em que os opostos se completaram que a Zafira pôde, 
enfim, existir. O feminino e o masculino, o racional e o emocional estavam sendo colocados à 
prova nesse processo e a turbulência gerava movimento, vida, que se materializava em meu 
corpo através de Zafira que, por sua vez, carregava em si todos esses dilemas. 
Sobre esse momento de estruturação da personagem dentro do Método BPI, Nagai 
(2012) diz que personagem não é absoluta, ou seja, “[...] segue se desenvolvendo junto com a 
pessoa do artista” (Nagai, 2012, p. 152). Este, por sua vez, também não cessa nunca o 
processo de construção de sua identidade corporal (Tavares, 2003). 
Safira, do arábico safir, significa pedra preciosa. Seu tom predominante é o azul e 
o mais raro é o rosa-alaranjado. Seu maior local de lapidação é a Índia e, no Brasil, é 
encontrada predominantemente em Goiás, Minas Gerais e Santa Catarina, embora seja raro. 
Curiosamente, esses locais têm forte concentração de ciganos. Não coincidentemente, minha 
personagem estava se apresentando em uma paisagem de pedrarias, usando, inclusive, um 
colar nas cores dessa pedra (das quais não tinha conhecimento até então). A distinção entre o 
nome da pedra preciosa e o da personagem se dá na escrita e na pronúncia; no segundo caso, 
utiliza-se a letra “z” enquanto inicial, pronunciada em uma fala “chiada”, sustentada e rouca, 
carregada de antiguidade, mistério e sedução. Seu nome têm o movimento de serpentear na 
voz: “Zzzzzaaaafira”.  
Fui embora me sentindo inteira. Foi um dia intenso, indo do mais obscuro de mim 
mesma até o mais extravagante. Passei por vários estados emocionais, vivenciei o silêncio e a 
necessidade de reflexão e pude constatar, mais uma vez, a importância da direção neste 
processo, que sabe a hora de deixar o intérprete sozinho para que possa entrar em contato com 
suas dores e descobertas e, ao mesmo tempo, o momento de se aproximar para ajudá-lo a 
clarear e organizar os sentidos já emanados. 
Nessa noite sonhei com Zafira. Encontrávamo-nos enfim, em todos os planos e 
possibilidades de existência.  
 
7º Encontro: 17 de fevereiro de 2016 
Nesse dia, as caixas de pedras estavam enfileiradas. Pisávamos em todas, 
trabalhando os vários apoios dos pés e reconhecendo qual movimentação se iniciava a partir 
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da exploração. Trabalhamos algumas matrizes da capoeira. Sentia meu corpo mais aberto, 
alongado e forte durante todo o alongamento, porém, quando entramos em movimentações 
como o “aú” (conhecido também como “estrela” na capoeira e outras práticas corporais), me 
senti envergonhada por não conseguir fazer. Este e todos os outros movimentos que exigem a 
inversão do eixo me faziam sentir derrotada. Para mim, essa foi uma aula difícil. Estava 
exausta fisicamente. A professora Graziela apontou a necessidade de eu usar calças justas e 
curtas para não atrapalhar minha movimentação, além de me ajudar a lidar com a imagem 
corporal das minhas pernas. Era preciso me assumir por inteiro, com minhas dores, 
dificuldades, negações e fugas. Fiquei exausta e afetada por tudo aquilo. A negação dessa 
parte do meu corpo ainda era forte e a sensação de incompetência por acreditar não conseguir 
fazer determinado movimento me consumia internamente. Oscilava entre o prazer das 
pequenas libertações e conquistas e a constatação das ainda inúmeras amarras que me 
prendiam e flagelavam.  
Em seguida, trabalhamos com aumento da tonicidade muscular: a ação de 
empurrar a parede e liberar a voz a partir desse esforço físico, enquanto se distanciava dela 
por impulso. Fizemos isso duas vezes. As imagens que vieram após essa atividade foram: 
primeira vez, fogo nas mãos que acabava queimando uma tenda. Morte. Despedida e, a 
segunda vez um touro sendo segurado pelo chifre. Agressão. Invasão. Impotência. 
Percebi que, mesmo em uma atividade que exigia o aumento considerável do 
tônus, ainda tinha pouca percepção das minhas pernas. Eu realmente sentia mais o meu corpo 
da pelve para cima, explorando muito pouco outros níveis espaciais e apoios. 
Simbolicamente, era como se as três camadas de saias ciganas estivessem sempre amarrando 
e cobrindo minhas pernas. Estava sendo obrigada a lidar com minhas dificuldades físicas, 
sendo que dias atrás já havia mergulhado na angústia de investigar travas emocionais. Era 
uma experiência intensa de transformação e libertação. 
Pouco depois, alunos e diretoras falaram sobre suas experiências em campo. 
Recebemos outra indicação: explorar, em nossos espaços, cinco ações realizadas com as mãos 
pelas nossas personagens ou modelagens que pudessem, de alguma maneira, sintetizar os 
universos em questão. Era importante clarear essas qualidades de movimento, reconhecendo a 
paisagem que habitava, as emoções ligadas a cada ação e que corpo era aquele que realizava 
esses movimentos. Por fim, deveríamos retirar tudo o que não fazia mais parte dos nossos 
espaços individuais. A escolha, no entanto, não deveria ser feita pelo intérprete, mas pela 
dona do lugar.  
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Para Zafira, as cinco ações predominantes decodificadas nessa atividade foram: 
abrir tanto o espaço físico quanto o próprio corpo para o outro, visando acolhimento e cura; 
exibir-se; orientar travessias, guiar o coletivo; manipular objetos de leitura da sorte; embalar.  
 
8º Encontro: 18 de fevereiro de 2016 
Cheguei à Unicamp e fui direto organizar o meu espaço. Varri o chão, limpei as 
cinzas dos incensos do dia anterior, amarrei os tecidos que estavam soltando, coloquei 
gotinhas de essência na vela, abri minhas cartas e as coloquei próximas ao altar.  
Fui para a sala do coletivo para começarmos nossa aula. Naquele dia a professora 
Larissa trabalharia um “xirê” com algumas matrizes de Orixás. A professora Graziela pediu 
para que nós, da sala AD03, fossemos direto para lá com ela. Para mim, embora realmente 
goste desse trabalho, em especial quando a movimentação é das iabás (Orixás femininos) não 
via a hora de retornar para o meu espaço e trabalhar a Personagem com a Direção. 
Percebi que algumas ações me ajudavam a conectar com a Zafira dentro daquela 
paisagem de estar numa tenda cigana, num local árido, desértico: tocar e confeccionar 
mandalas com o pó de café e, também com ele, escurecer minha pele, sentindo a textura, cor e 
tom que meu corpo tinha após esse contato, mexer nas cartas, pedras e outros objetos que 
estavam embaixo da escada etc. Minhas mãos faziam o gesto de abrir, aspirar, sugar, trazer 
para dentro de mim todo aquele universo. 
Alguns dados já eram claros para mim: a Zafira tinha o dom da clarividência, 
vivia numa tenda rústica e se locomovia numa carroça cigana antiga. Ela convidava as 
pessoas a entrarem em sua tenda para leitura da sorte, por exemplo. Recebia as pessoas em 
seu espaço de cura e auxílio. Em sua carroça, espaço íntimo, ninguém entrava. Sua tenda é 
cheia de tecidos, texturas, cores.  
Quando a professora Graziela chegou, me perguntou quem era essa pessoa que 
habitava a paisagem e respondi prontamente que era a Zafira. Não tinha dúvidas em relação 
aquele dado. Nesse momento ela “vestia” uma roupa pesada, de tecido grosso e cor escura que 
cobria todo o seu corpo, inclusive a cabeça. Era uma vestimenta antiga, de tecidos gastos. Eu 
sentia que era aberto na frente, mas ao mesmo tempo o corpo todo estava coberto. Era uma 
sensação ambígua no começo; aos poucos fui entendendo que era como se ela estivesse 
vestindo inúmeras camadas de roupas, mas que por baixo de todo aquele tecido ela estivesse 
nua. 
250 
 
Ela saiu do canto de leitura da sorte e partiu, com corpo abaulado, coberto, até o 
outro lado do espaço para “ficar bonita”, como disse para a Graziela. Colocou brinco, 
pulseira, colar e os mostrava orgulhosa. Sua pele era morena, cheirava a café. Voz rouca. 
Sentia que tinha algo na cabeça, de pedras, mas que também eram cobertas por tecidos 
pesados.  
A Diretora, perguntou que lugar era aquele e ela respondeu que era um lugar 
escuro, apenas iluminado pela luz de velas e fechado. Era um casarão, antigo de madeira. Aos 
poucos, enquanto caminhava pelo espaço, ela se ajoelhou no chão e começou a cavar 
desesperadamente o chão. Já não estava mais dentro da casa, mas em algum lugar que fazia 
parte daquele ambiente. Farejava, arrancava terra com as mãos. À medida que cavava, seu 
corpo ia perdendo camadas de roupa, de peso. 
Foi então que a Diretora perguntou o que havia debaixo daquela terra e ela 
chorando não sabia responder. Sabia da necessidade, urgência e obsessão por cavar, mas não 
sabia dizer o que realmente procurava. Algumas imagens passavam, mas nenhuma se firmava: 
um lugar para ficar (estabilidade), um tesouro (algo valioso que havia sido enterrado para ser 
encontrado, associado a memórias familiares), um bebê que havia sido enterrado. Havia certo 
temor reconhecer o que estava ali. A sensação era de que, quanto mais se cavava, mais 
entrava para dentro de mim. 
Em seguida, a professora Graziela sugeriu que eu parasse de desenterrar e 
buscasse outra ação. Aquela obsessão cega não me levaria a lugar algum! 
Ela perguntou o porquê de seu corpo estar abaulado. Zafira respondeu que 
carregava muito peso então, foi convidada a tirar tudo que estava pesando e limitando seus 
movimentos. Nesse momento, quando começou a tirar o que pesava (e que já estava mais leve 
desde a ação de cavar), sua postura fortemente abaulada e tensionada dava espaço para uma 
postura mais ereta, altiva, jovial e, consequentemente, esse novo corpo apresentava uma nova 
paisagem. 
Agora o espaço se apresentava mais aberto e amplo. Era noite, com ventania, 
fogueira acesa. Festa, risadas, bebida, dança. Muita gente! O leque se tornava, mais uma vez, 
um escudo protetor. Havia sensação de sedução e vingança relacionada ao sexo masculino. 
Vestia uma roupa vermelha (vermelho queimado); saia bem rodada. O ventre parecia dilatado. 
Certo ar de deboche e provocação. 
A Diretora se afastou nesse momento para orientar outra aluna. Deixou como 
indicação dar continuidade e anotar todas as imagens, sensações e movimentações desse dia. 
251 
 
Parei, respirei, tomei água, anotei, desenhei e retornei ao trabalho laboratorial. Trabalharia 
sozinha nesse segundo momento. 
A Zafira começou a se aproximar da imagem de Santa Sara e a conversar com ela: 
pedia benção, fazia gestos com as mãos em frente ao altar. Eu sentia que ela confiava muito 
nessa santa como sua mentora nas curas terrenas.  
Naquele dia, tive a impressão que várias energias/entidades compunham a minha 
Personagem: Rúbia - cigana espanhola, que dançava com cavalos, virava touro, habitava as 
paisagens de Andaluzia. Dolores - cigana velha, feiticeira, curandeira e dona dos caminhos, 
paisagens dos áridos sertões brasileiros. Esmeralda - mulher das feiras, do comércio e 
instrumentos que percorria territórios como Marrocos e França. Eram algumas das facetas de 
Zafira Rosa dos Ventos: um arsenal de “pedrarias” fazia parte dela. A energia de todas essas 
pedras compunha Zafira que carregava em si, a saga de inúmeras ciganas (corporificadas ou 
não). Foi aqui que a Graziela me indicou procurar Terreiros de Umbanda para iniciar uma 
nova fase das pesquisas de campo. 
 
9º Encontro: 19 de fevereiro de 2016 
Era nosso último dia de curso, embora os integrantes do grupo de pesquisa já 
soubessem que poderiam continuar a trabalhar nos espaços individuais por mais alguns dias. 
Sentia que ainda não estava na hora de sair de lá e saber que eu poderia continuar trabalhando 
por mais um tempo me deixou imensamente aliviada. 
Sonhei novamente com a Zafira e cheguei à Unicamp disposta a mexer em meu 
espaço. Entrei e novamente limpei o chão, organizei os objetos e busquei me conectar com a 
energia da personagem. Modelei seu corpo e deixei que reorganizasse o espaço, dando a ela o 
direito de existir em mim. 
A cadeira com roupas e acessórios foi trazida para o mesmo lado do altar, 
concentrando todos os seus objetos em um único canto próximo à escada. Já não havia mais a 
oposição entre o canto da vaidade e o da religiosidade. Tudo estava conectado e alinhado, 
compondo um único corpo que carregava em si todas essas qualidades e possibilidades de 
existência. Em seguida, ela desamarrou alguns tecidos que estavam no teto da tenda, 
delimitando o que era dentro (carroça) e fora. Com os tecidos que sobraram, fez cortinas de 
entrada e saída. Assim, na área interna havia muitos tecidos e velas, incenso, altar, leitura da 
sorte, aconchego, intimidade, solidão, ancestralidade, sabedoria, acolhimento. Na área 
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externa, céu aberto, amplitude, movimento, chão de terra, fogo, pessoas, música, juventude, 
dança, mistério. 
Segui para a sala de trabalho coletivo para encontrar o grupo. Sentia que, ao 
delimitar os espaços interno e externo, clareando para mim que lugar era aquele e deixando 
que Zafira mexesse nele, eu organizava também minhas emoções internas. Não só abria 
espaço para que existisse céu aberto, como também para o contato com outras pessoas e 
possibilidades de novas ações. Delimitava com mais clareza o dentro e o fora, o íntimo e o 
compartilhado, o real e o imaginário. As fronteiras haviam sido revisitadas. 
A professora Graziela nos convidou para vivenciar um acontecimento especial 
naquele dia de fechamento. As personagens ou modelagens deveriam vivenciar algo novo e 
importante para elas. Para isso, as diretoras transitariam por cada um dos dojos, orientando os 
intérpretes. 
Quando retornei à minha tenda, sentia que precisava partir. Foi necessário arrumar 
as trouxas e seguir em busca de algo muito importante para mim, mas que eu ainda não sabia 
o que era. A solidão me sufocava. 
E assim o fiz. Nesse momento, a professora Graziela esteve comigo, validando o 
desejo que Zafira tinha de andar, buscar algo valioso. Pediu-me que desse vazão a isso, 
podendo, inclusive, explorar as áreas externas à sala, caso a personagem desejasse. 
Dessa forma, Zafira começou a colocar dentro de seu pequeno baú de madeira 
tudo que levaria nessa jornada. Pegou suas pedras, cartas, a imagem de Santa Sara, uma adaga 
em miniatura, um cristal, uma moeda da sorte, enfim, suas adivinhações e totens. Vestia uma 
saia, uma adaga e um leque na cintura, um cinto de moedas, um lenço na cabeça e amarrações 
pelo corpo. Quando pegou tudo nas mãos, dirigiu-se ao altar e fez uma oração: pediu proteção 
nessa caminhada. Jurou que voltaria. Emocionou-se. Só poderia levar o que conseguia 
carregar. 
Enquanto Zafira, vivenciei a seguinte experiência durante a caminhada que se 
seguiu: passei por um corredor estreito, escuro e desconhecido. Quando cheguei ao espaço na 
porta da sala a luz do sol paralisou meu corpo. Não conseguia parar de chorar. Não conseguia 
abrir meus olhos. Era um choro profundo, dolorido, desconhecido. A paisagem fora do espaço 
protegido me assustava; eu não conseguia ver nada. A sensação era de muita luz, barulho, 
agitação. Insuportável. Senti um toque em meu corpo e a voz da professora Graziela 
perguntando se estava tudo bem. Aos poucos fui me acalmando, consegui abrir os olhos e 
seguir em frente.  
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Eu nascia novamente naquele momento. Consegui sair do “ventre materno” mais 
estruturada e formada emocionalmente para adentrar um mundo de possibilidades. Segui 
devagar, buscando minhas sombras, tanto no sentido concreto quanto no figurativo, 
conversando internamente comigo mesma e me lembrando, o tempo todo, de que havia uma 
razão para se viver aquilo e que eu não estava só. Medo e deslumbre, entusiasmo e angústia, e 
acima de tudo, coragem! 
Meu primeiro encontro foi com o Marieto, modelagem de um dos alunos do 
curso. Perguntei se sabia onde estavam as outras pessoas que, na minha cabeça, faziam parte 
de uma caravana cigana. Ele respondeu que “era para as bandas de lá”, apontando para uma 
direção específica. Alertou-me que ainda tinha muita caminhada pela frente. Também disse 
que era andarilho, assim como eu, e que vivia nas encruzilhadas da vida e pediu que tirasse 
cartas para ele. Abri cuidadosamente minha caixinha e tirei meu velho tarô do meio de um 
tecido aveludado. Com três cartas, li o destino para Marieto, segura do que estava fazendo. 
Ele me agradeceu e nos despedimos. 
Depois desse primeiro encontro, tive a sensação de caminhar muito. Era como se 
estivesse em um deserto, um sertão árido, terra de ninguém. Temporalmente foram minutos, 
internamente foram anos. Parei para repousar e peguei meu cristal nas mãos. Pedi ajuda para 
Santa Sara, minha entidade protetora, para que me guiasse por aqueles caminhos que 
gastavam meus pés. 
Meu segundo encontro foi com a “mulher coruja”, modelagem de outra aluna. Me 
fazia muitas perguntas e dava poucas respostas. Era uma mulher de poucas palavras, 
desconfiada e descrente. Olhei para ela por entre as frestas das plantas. Nossos olhares eram 
igualmente presentes e silenciosos. Ela me perguntou o que eu fazia ali. Eu não soube 
responder. Perguntei em que lugar nós estávamos naquele momento e ela abaixou sua cabeça. 
Aos poucos, olhou profundamente para mim que, assim como ela, estava com a cabeça 
coberta, e disse para que olhasse por debaixo do tecido porque todas as respostas estariam ali. 
Senti que ela falava tanto dos meus objetos de adivinhação quanto da minha intuição, da voz 
que vinha de dentro de mim e que me guiava mesmo quando me sentia perdida. Era como se 
ela me dissesse para perguntar menos para as pessoas ao meu redor e confiar mais em mim. 
Agradeci e segui em frente. Ela permaneceu parada, me olhando profundamente. 
Segui meu caminho e a cada passo a exaustão tomava conta do meu corpo. 
Encontrei uma porta aberta e espiei para ver o que tinha lá dentro e encontrei uma mulher que 
me convidou para entrar. Já dentro do espaço, fui direto ao encontro de um senhor. 
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Observava-o por detrás do pano, silenciosa, acuada. Seu nome era Joaquim, personagem de 
um dos pesquisadores do Método BPI. Ele conversava com Juruá, modelagem de uma 
participante, e lhe explicava coisas da vida. Quando Joaquim me viu, me convidou para entrar 
em sua casa. Relutei com medo, mas uma força maior fez com que eu me jogasse aos seus 
pés, literalmente. Sentia um cansaço que nunca havia sentido antes. Era como se toda a dor, 
toda a busca, todo o medo de uma existência inteira estivesse sendo entregue nos braços 
daquele homem que me acolhia. 
Joaquim soltou meus cabelos, falando-me que eu precisava encontrar a força “lá 
de dentro”. Disse que tinha muita beleza por traz da fadiga e que eu iria achar, ao final 
daquela jornada, a compreensão de que a luz de dentro de mim brilhava mais do que os ouros 
que enchiam meus olhos. Benzeu-me com ervas, me deu um cachimbo e me convidou para 
bailar com ele em uma festança que aconteceria em umas “bandas próximas de lá”. 
Quando saímos de sua casa, seguindo para a festa por um chão seco, quente e 
empoeirado, agora já mais descansada e me sentindo parte de algo, encontrei algumas pessoas 
que conversaram conosco. Novamente, vejo a mulher escondida por detrás de um tecido 
escuro, que caminhava dizendo ladainhas solitárias. Pediu-me fogo para sua vela. Eu tinha 
muito fogo em minha tenda e a convidei para seguir comigo porque eu poderia ajudá-la. 
Despedi-me de Joaquim e disse ter agora uma missão. Senti profunda gratidão por aquele 
homem. 
Enquanto a “mulher coruja” me acompanhava pelo espaço, esperando que eu lhe 
desse fogo (também em uma analogia à libido, que aparentava estar ausente naquela 
modelagem), mais uma mulher cruzou meu caminho. Era Juruá, que antes estava com 
Joaquim e agora queria seguir conosco. Eu sentia que ela era uma jovem curiosa e corajosa, 
ligada a comunidades indígenas. Ainda nesse caminho, encontrei Coraci, a personagem de 
uma das minhas companheiras de sala, que começou a discutir com a “mulher coruja”. 
Aquela, sensual, desbocada e batalhadora, discutia com a senhora amarga, descrente, 
pessimista que buscava algo que fizesse sentido. Talvez todas nós estivéssemos buscando algo 
assim. 
Quando me dei conta, havia retornado para a minha tenda. Ela ainda era a mesma, 
mas eu não. Senti um alívio profundo em retornar para aquele que era meu canto. As 
mulheres que me acompanhavam acharam o caminho misterioso que nos levou até lá incrível. 
Abri espaço para que elas adentrassem meu espaço até então reservado. A ação de abrir minha 
casa, minha vida, tinha um sentido na relação com elas. 
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À medida que entravam na tenda, eu sentia que meu corpo mudava. Do corpo 
levemente abaulado, queimado pelo sol, de pés machucados de tanto andar, que carregava 
medos e sonhos em suas mãos, ia se construindo uma mulher mais jovem, cheia de vitalidade, 
disposta e pronta para receber aquelas pessoas e ajudá-las em suas necessidades. 
Juruá me pediu que tirasse cartas e runas para ela. Ao fazer isso, disse-me que 
tudo fazia sentido. Estabelecíamos ali uma relação de confiança e troca. Já a “mulher-coruja” 
duvidava de tudo que eu dizia. Sentou-se isoladamente no canto da tenda e ficou retrucando. 
Perguntou-me de onde eu era e respondi que era do mundo. Falou que não acreditava em nada 
“daquelas minhas coisas”. Retrucou mais um pouco e pediu, enfim, o meu fogo. Acendi uma 
vela, fiz uma oração e passei o fogo para ela, que se aquietou.  
Aos poucos, mais pessoas iam entrando no meu espaço. Via, na paisagem externa 
à tenda, terra, fogo, música e abundância de alimento. As pessoas chegavam falando alto e 
logo se punham a dançar. 
Uma das colegas, com uma modelagem ainda sem nome, pediu para ver minhas 
mandalas de café. Coraci perguntou se aquele café era de beber e eu respondi que sim, desde 
que visse seu destino depois. Deu gargalhadas e saiu correndo atrás da “mulher-coruja” que se 
escondia. 
Joaquim veio me visitar e o reencontro foi muito especial. Falou que minha luz 
tinha acendido no contato com aquelas pessoas, para ajudar e ser ajudada, e que agora estava 
pronta para lidar com a energia de uma Pomba Gira “arretada” que estava nascendo dentro de 
mim, “louquinha” para dançar e encantar o mundo. “Tá bunita, tá luminosa”, disse ele. Seu 
vocabulário trazia referências da Umbanda. Dentro de mim, naquele momento, as faces da 
Zafira, jovem e velha, curiosa do mundo e acolhedora de histórias, sedutora e sábia, mais uma 
vez se juntavam em um mesmo espaço, em um mesmo corpo, para diferentes razões de 
existir. 
Em volta da tenda havia muitas pessoas conversando, dançando, festejando e senti 
que algo dentro de mim tinha se resolvido. O movimento e a presença daquelas pessoas 
traziam mais vida, vitalidade e juventude para o corpo da cigana. 
Foram, então, grandes momentos dessa manhã de importante acontecimento: 
- A escolha do que colocar na trouxa e a coragem de seguir mundo afora; 
- A sensação de nascer novamente (ser parida) ao sair da minha tenda 
solitariamente para encarar a peregrinação e o desconhecido; 
- Aprender a lidar com as minhas sombras; 
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- Os inúmeros questionamentos e reflexões durante a caminhada: o que eu busco? 
Para onde vou? Não estou só! Eu consigo! Não pare, confie! 
- Os tantos encontros, em especial a possibilidade de me entregar nos braços de 
alguém que foi capaz de curar minhas feridas internas ao me acolher em seu 
mundo, refrescando meu cansaço quando meu corpo não aguentava mais; 
- A possibilidade de ser útil a alguém, dando luz a quem precisava, ajudando a 
desvendar o destino de quem cruzava meu caminho e, consequentemente, 
construindo o meu; 
- Promover um momento de encontro e celebração, de fechamento coletivo; 
- Ter clareza dos limites entre o dentro e o fora de mim, do espaço, da história; 
- Perceber a necessidade do outro para o autoconhecimento; 
- Ter certeza de que a caminhada é coletiva, mas o aprendizado é individual. 
 
Logo em seguida, as professoras nos convidaram a encerrar aquele instante final 
cada qual em seu espaço individual, momento este em que o lúdico já estava instaurado. Por 
fim, nos reunimos na sala de atividades coletivas para uma última conversa. Compartilharmos 
como havia sido a experiência de imersão no Método ao longo daquela semana. Lembro-me 
de ter dito que a possibilidade de estar livre para transitar em meu espaço quando fosse 
necessário me fez sentir igualmente livre para deixar que a Zafira ocupasse o seu devido lugar 
em minha vida: não ficar presa ao coletivo, aprendendo a ouvir as minhas necessidades 
internas.  
Eu me sentia plena e grata por ter vivenciado tudo aquilo com tamanha 
intensidade e coragem e por ter percebido o quanto essas experiências mexeram comigo, não 
somente no que dizia respeito à pesquisa e à minha dança, mas também à maneira como me 
colocava no mundo e enfrentava os acontecimentos da vida. Obviamente que essas questões 
ainda fazem parte das minhas inquietações internas, mas nesse dia uma porta foi aberta para 
que pudessem ser reconhecidas como parte de mim. 
Continuamos trabalhando após o término do curso. Nos dias seguintes, novos 
conteúdos foram apresentados, mas o mais importante foi que aquilo que já era conhecido 
ocupou seu devido lugar. 
Importante salientar a importância do campo de relação interpessoal para a clareza 
da própria identidade. Durante o curso, pela primeira vez, os acontecimentos deixaram de ser 
solitários (e para mim, de certa maneira, fantasiosos) para serem compartilhados (e reais), no 
257 
 
sentido de uma fisicalidade estar em contato com outra fisicalidade. Experimentava dinâmicas 
de trabalho laboratorial num sentido mais coletivo, o que me apresentava novos dados e 
propunha novas ações, menos ensimesmadas.  
Esses encontros com corpos reais e diferentes do meu próprio, me fizeram 
abandonar um certo controle da situação o que me permitiu surpreender-me com o processo. 
O outro tornava-se aqui uma potência de provocação, exigindo que me posicionasse para que 
a relação se desse de fato, gerando, assim, o reconhecimento de minhas reais necessidades e 
desejos.  
 
*** 
 
Após a finalização da disciplina, ainda no mês de fevereiro, deu-se a continuidade 
do trabalho em que vale ressaltar mais duas datas importantes. 
 
26 de fevereiro de 2016 
Ambiente da nobreza. Baile da corte. Vestidos pesados. Joias de pedrarias 
exuberantes. Feiticeira-plebeia disfarçada de nobre. Sedutora e maliciosa. Sentia que andava 
entre aquelas pessoas e se misturava, apesar de não ser, em absoluto, uma delas. Dançava para 
entreter, para conquistar algo. Essa paisagem se transformou novamente em uma arena. Corpo 
amorfo: chifre de touro, penas de pavão abertas feito um leque na região do quadril, guizo de 
cobra no cóccix, mão com garras. Movimentos precisos, sinuosos e expansivos. Mais uma 
vez, uma mulher dançava com um cavalo. No entanto, sua dança era mais intensa, 
movimentos mais precisos. Olhar de cumplicidade se transformou em enfrentamento e daí, 
novamente, a fúria e força do touro tomaram meu corpo, esfregando os pés no chão como se 
estivesse se preparando para o ataque. Por fim, retomando o corpo já conhecido da velha, 
comecei a falar em voz alta; eram narrativas seguras que relatavam as muitas caminhadas de 
Zafira pelo mundo e as muitas vidas já vividas por ela. 
Zafira se apresenta como uma mulher andarilha, de comunidade nômade, que 
viveu em tendas junto dos seus por muito tempo. Trabalhou em circos (imagem de ursos e 
macacos), fez comércio de tachos de cobre, leituras da sorte em feiras livres e dançou com 
pandeiro para arrecadar dinheiro. Tinha os pés gastos pelas tantas caminhadas da vida. 
Vivenciou o ambiente da nobreza, porém nunca foi nobre. Usava roupas pesadas e joias. Era 
cobiçada pelas mulheres por seus poderes de adivinhação e feitiçaria e pelos homens por sua 
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beleza e mistério. Nas arenas de Andaluzia, ainda nessa paisagem da Península Ibérica, era 
domadora de cavalos e dançava com eles. A tourada fazia parte da sua cultura e, em muitos 
momentos, se identificava com o touro, em outros, com o toureiro58. 
 
27 de fevereiro de 2016 
Iniciei o trabalho laboratorial passando café por todo o meu corpo e isso incluía, 
pela primeira vez, pernas e pés. Encurtei a saia, tirei a blusa ficando apenas de sutiã. Eu 
precisava sentir minha pele, meu corpo todo, pela primeira vez. Agachei-me diante do altar, 
conversei com Santa Sara (já com o corpo se modelando na figura da Zafira). Acendi incenso 
e vela, observando todas as velas que haviam derretido nos dias anteriores; borrifei essências 
no ambiente e observei as mandalas de café e as modelagens em argila (capa, sereia e rosa), 
dando-me conta de como meu espaço se modificara à medida que eu mudava, ou melhor, 
conforme Zafira se apoderava do espaço. Finalmente me senti pronta para encerrar aquele 
ciclo belíssimo. Estava vivenciando um ritual de despedida e também de nascimento. 
Era um corpo santo e profano ao mesmo tempo, postura e vestimenta sensual em 
uma situação e paisagem repletas de devoção. O corpo era o que ela tinha de mais sagrado. 
Zafira foi clareando sua idade para mim e visitando várias paisagens já conhecidas. Ia me 
dando conta de que se tratava de uma mulher cigana de meia idade que habitava uma 
paisagem de chão de terra e acampamentos e que era um espírito que já vivera várias vidas; 
também incorporava (ou carregava em si enquanto força espiritual e sabedoria de vida) 
entidades ciganas de vários lugares do mundo e de vários tempos passados, o que a fazia 
oscilar entre idades, modelagens e paisagens diferentes, mas sempre mantendo como base 
algumas características básicas que eu começava a descobrir.  
Perpassei novamente paisagens já conhecidas e, enquanto dançava com energia e 
qualidade de movimento que eram novos para mim (pequenos saltos nos enfrentamentos e um 
chicotear do corpo), fui retirando os tecidos da tenda que, simbolicamente, representavam os 
portais entre o interno e o externo. Esses tecidos iam sendo amarrados ao corpo: o tecido da 
tourada foi para a minha cintura; o que usava para dançar com o cavalo, para minha cabeça 
etc. Ao término da desconstrução do espaço, senti que se tratava, realmente, de uma andarilha, 
que tinha força interna e desejo de liberdade. 
O pandeiro foi tocado próximo ao coração e ao ventre e, como em um ritual de 
despedida, o bati três vezes em cada canto do meu espaço. Cantarolei a música “Lamento 
                                                 
58 Essas paisagens serão descritas nos terreiros de Umbanda com a mesma riqueza de detalhes, anunciando 
antecipadamente o que eu ouviria a posteriori em campo. 
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Cigano” enquanto arrumava minha trouxa para partir. Manipulei vigorosamente meu leque 
que por tantos dias havia simbolizado a proteção, a sedução, a manipulação e a limpeza de 
energias. 
Sentia que desmontava aquele espaço para me aventurar no mundo. Coloquei no 
corpo o que era possível e o que não era ia para a carroça ou ficava por lá. Os excessos 
pesavam e, portanto, não seguiriam viagem. Entreguei meu pandeiro ao altar. Era parte de 
mim que eu entregava para aquele lugar: um ventre que já havia parido e um coração partido 
que estava curado e transbordando esperança. 
Fiz minhas últimas preces à Santa Sara, tirei minha última carta e joguei as pedras 
pela última vez, guardei minhas “mancias”. Fechei minha trouxa e me despedi daquele canto 
bom com a certeza de que encontraria outros tantos para fazer e contar minha história. Aquele 
lugar estava em mim e eu estava nele, bem como todas as outras paisagens que habitavam em 
mim, de lugares que já vivi nessa ou em outras vidas de criação.   
Zafira podia, enfim, se despedir sem dor, pois o medo que eu tinha de partir não 
existiu naquele momento. Zafira já estava em mim e eu nela e não seria o espaço físico que 
nos distanciaria. Essa sensação de comunhão foi importantíssima e inédita para mim. 
 
 
Figura 88: Desenhos com pó de café durante laboratório. Acervo pessoal. 
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Figura 89: Início da organização do espaço. Captura de Tela. 
 
 
  
Registro 90-1:  Modelagens com argila: “Cápsula” e “Rosa dos Ventos”. Registro da autora. 
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7.4 Parte IV: Instalação Olhando por uma Fresta - Divinatório de Zafira Rosa dos 
Ventos 
 
Depois desse momento importante de assunção da personagem, mantivemos os 
trabalhos laboratoriais dirigidos. As atividades eram realizadas na presença da diretora ou, 
caso não estivesse presente, eram orientadas previamente por ela. 
Na intenção de propor um aprofundamento metodológico de caráter experiencial, 
a professora Graziela organizou, com o grupo de pesquisa, a realização de uma nova 
instalação previamente estruturada com foco nos campos de coabitação de cada um dos 
intérpretes. Esse novo formato de instalação - com uma dramaturgia mais complexa - só pôde 
ser realizado nesse momento porque todos os intérpretes já tinham uma personagem nucleada. 
Algumas, como Zafira, em processo de desvelamento, outras já bastante estruturadas.  
Assim, com Zafira sendo dançada por e em mim pela primeira vez, vivenciei, 
junto a outros bailarinos-pesquisadores-intérpretes, minha segunda imersão laboratorial com 
direção da professora Graziela. Esse mergulho criativo aconteceu na sala AD05 do 
Departamento de Artes Corporais do Instituto de Artes da Unicamp, a fim de conceber, para o 
IV Seminário da PPGADC59, uma instalação coletiva chamada Olhando por uma Fresta. 
Esse trabalho cênico abrangia seis laboratórios abertos realizados 
simultaneamente e ininterruptamente por seis bailarinos-pesquisadores-intérpretes do BPI, 
apresentando, em formato de instalação, os argumentos de suas personagens. O público podia 
se deslocar livremente para se deter por mais tempo no espaço que desejasse. Contávamos, 
para isso, com um corredor de passagem comum em frente aos nossos espaços individuais. 
Olhando por uma Fresta apresentava seis distintas realidades brasileiras – 
terreiros de candomblé, parteiras de comunidades indígenas, quebradeiras de coco, dançarinas 
de terecô, baianas de escolas de samba, ciganas, congadeiros – que carregavam em si uma 
unidade temática: falar de um Brasil socialmente marginalizado e sobre o que é 
divino/sagrado para cada um em um sentido existencial.  
A estrutura criada pela diretora apresentava os intérpretes como em uma vitrine 
viva. Durante cerca de uma hora, parte do universo das pesquisas de campo era desvelada. Os 
seis espaços estavam separados por tecidos brancos, mas unidos pelo músico percussionista 
                                                 
59 Esse trabalho foi apresentado no dia 3 de agosto de 2016, às 19h15, na sala AD05 do Departamento de Artes 
Corporais da Unicamp como parte da programação do IV Seminário de Pesquisas da Pós-Graduação em Artes da 
Cena da Unicamp. Direção: Graziela Rodrigues. Assistência de direção: Paula Caruso. Intérpretes: Larissa 
Turtelli, Elisa Costa, Nara Cálipo, Mariana Jorge, Natália Alleoni e Flávio Campos. Músico convidado: Chico 
Santana. 
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Chico Santana. Este passava sucessivamente por todos os espaços, estabelecendo com cada 
intérprete um diálogo distinto. 
O músico construía as diferentes paisagens sonoras. Embora livres, o público 
acabava sendo convidado a acompanhar o músico, que ficava por, aproximadamente, doze 
minutos interagindo com cada intérprete.  
Quem dança em mim? Essa pergunta foi feita por nossa diretora inúmeras vezes. 
Era a resposta que tínhamos como desafio na realização dessa instalação. 
Graziela deu o nome Divinatório para meu espaço, que foi o quinto a receber o 
músico. Durante meus doze minutos na companhia do músico, apresentei uma série de 
elaborações do campo, mesclando cenicamente dados da atualidade (apresentação de 
manchetes de jornal) com a construção de imagens simbólicas (mandalas desenhadas no chão 
com borra de café). Com um espelho nas mãos, brinquei com a dinamicidade de modelagens, 
que se diferenciavam por meio de diversas plásticas corporais as quais remetiam a diferentes 
mascaramentos sociais, tema latente nas discussões de identidade. 
Quando o músico se aproximou, abri um tecido rendado que demarcava as 
fronteiras entre o dentro e o fora, colocando em pauta o tema dos limites/fronteiras. Zafira 
expunha sua intimidade com consentimento. O aconchego dos espaços íntimos das casas e 
festividades, com seus tantos estímulos sensoriais, fazia parte da narrativa. 
A exploração do espelho como um vão de passagem a outros tempos e 
modelagens corporais, os recortes de jornal que apresentavam notícias atuais ao público, 
ressignificando o sentido de revelação, e a manipulação mais abrangente do café, que ganhara 
todo o espaço cênico, foram algumas das indicações da direção. A professora Graziela 
também me orientou a assumir e aumentar a visibilidade das adivinhações, já que era algo tão 
central da minha personagem.  
Esse universo aflorou durante a disciplina condensada do início do ano. O café, 
antes disso, era apenas algo que mudava a cor da pele e me aproximava da modelagem 
cigana. Na primeira imersão, ele se transformou em um instrumento de adivinhação. Esse foi 
um conteúdo apresentado pela Zafira, pois, por mais que fizesse parte do imaginário cigano, 
eu não havia vivenciado essa prática em campo. As únicas adivinhações que presenciei foram 
as leituras de cartas, de mão e ações de benzer, trocar energia e tocar a bola de cristal junto 
das incorporações ciganas em terreiros de Umbanda. O café, no entanto, era algo novo para 
mim, mas totalmente familiar para a personagem. 
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Tive, ainda, como indicação, investir em uma gestualidade mais ampla, capaz de 
trazer para o corpo aquilo que já estava forte enquanto paisagem e sentido. Além disso, 
precisava explorar com mais propriedade as diferentes possibilidades dos objetos, indo além 
de suas funções ordinárias. 
Apesar de todo o caminho percorrido até então, ainda me identificava muito com 
alguns aspectos emocionais do processo e me aprisionava na ideia de que pouco dançava e 
muito elucubrava, o que não me permitia ousar nem aprofundar mais naquele momento. 
Havia muita insegurança da minha parte. Estava tateando a personagem, tentando confiar e 
compreender o processo em si e, principalmente, em minha capacidade de dar vida à Zafira. 
Foram duas semanas de trabalhos diários em laboratórios dirigidos pela professora 
Graziela, com assistência de Paula Caruso, também professora da Unicamp e pesquisadora do 
Método. A direção é um espelho sem distorções daquilo que já está presente na 
expressividade e, durante a imersão, foi essencial para que o processo fechasse um ciclo e 
iniciasse outro, com outras inquietações e conquistas.  
 
 
Figura 93: Espaço da Instalação. Registro: Amanda Gonsales. 
 
 
 
 
 
Fi 
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Figuras 94: Espaço do Divinatório da Zafira. Registro Amanda Gonsales 
 
 
Figura 95: Caminhos de Zafira. Registro: João Maria 
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Figura 96: Leitura do Destino. Registro de Flávia Pagliusi 
  
 
Figura 97: Leitura da Sorte. Registro de Flávia Pagliusi. 
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Figura 98: Zafira guiando os caminhos. Registro de Flávia Pagliusi. 
 
 
Figura 99: Divinatório. Registro de Lauro Mota. 
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Figuras 100-1: Espelho de Si. Registro Amanda Gonsales. 
 
  
Figuras 102-3: Divinatório de Zafira. Registros de Amanda Gonsales 
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Figura 104: Fúria de Zafira. Registro Flávia Pagliusi. 
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Figura 105: Zafira ao espelho: A dor e a beleza de ser mulher. Registro: Lauro Mota 
 
 
Figuras 106: Zafira reverenciando Santa Sara. Registro: Mariana Floriano. 
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Capítulo III: Processo de Criação 
 
8. O espetáculo O Corpo como Relicário 
 
8.1 O projeto Relicário 
 
O Grupo de Pesquisa BPI e Dança do Brasil, criado e coordenado pela professora 
Graziela Rodrigues, desenvolve atualmente vários projetos de pesquisa, que estão alinhados 
aos de sua coordenadora60. 
Esse Grupo tem como objetivo, desenvolver continuamente estudos e reflexões 
prático-teóricas, de maneira verticalizada, sobre o método BPI. No site do diretório do Grupo 
de Pesquisa Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) e Dança do Brasil61 encontramos que, 
 
À procura da trilha de uma Dança com identidade, envereda-se por um Brasil 
diverso, vivencia-se a crise e a superação num movimento transcultural. As atuações 
do Grupo se mantêm de forma continuada, envolvendo não só as pesquisas de 
campo, como também laboratórios de criação, produções cênicas, publicações e 
reuniões para estudos de aprofundamento no Método e apresentações de pesquisas 
em andamento. O retorno das produções cênicas para as fontes pesquisadas também 
é uma constante. Nesse sentido, são inúmeros os projetos de pesquisa realizados 
nestes quase 40 anos de trabalho “vivo” e ininterrupto, assim como, é extensa a lista 
de publicações – livros, capítulos, artigos científicos, teses, dissertações, relatórios e 
resumos expandidos – que são reflexões que resultaram e foram viabilizadas por 
estes projetos.  
 
Como parte desses projetos, durante todo o ano de 2017, a professora Graziela 
realizou a criação de um espetáculo inédito de dança62 com alguns dos bailarinos desse 
Grupo. 
Além do trabalho laboratorial diário com finalidade de emersão e reconhecimento 
do material corporal, concepção e criação do espetáculo e ensaios do roteiro já estruturado, 
                                                 
60 Os três atuais projetos da professora Graziela Rodrigues são: 1. O Brasil dos Esquecidos: Corporalidades da 
Resiliência; 2. O corpo como relicário: tudo é divino; 3. Novas proposições no método BPI: os laboratórios 
permanentes e as interações das personagens na verticalização de processos psicofísicos. Para saber mais sobre 
as produções e projeto do Grupo, acesse: <https://www.bailarino-pesquisador-interprete.com/projetos>. 
61 Site do Diretório <http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/8834872535239300>. 
62 Esse projeto artístico recebeu o financiamento do ProAC (Programa de Ação Cultural da Secretaria de Cultura 
do Estado de São Paulo, 2016) - Edital ProAC nº 4/2016: Produção de espetáculo inédito e temporada de dança) 
- e FAEPEX (Unicamp), investimentos esses, que permitiram maior abrangência e visibilidade do trabalho 
cênico e o deslocamento do espaço acadêmico para outros não convencionais, resultando em uma vivência 
bastante peculiar e rica à todo o Grupo. Esse espetáculo foi idealizado e dirigido pela professora Graziela 
Rodrigues e, contou com a assistência de direção da professora Paula Caruso, também docente da Unicamp. 
Foram oito meses de Laboratórios Permanentes (de janeiro a setembro de 2017), somado a outros tantos meses 
de concepção e finalização do projeto. 
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foram realizados, também, uma pesquisa de campo em grupo e uma temporada de 
apresentações em três cidades do interior de São Paulo - Sumaré, Ribeirão Preto e Campinas. 
Esse projeto permitiu que saíssemos não apenas da universidade, mas também, de Campinas 
(SP), cidade sede do Grupo de Pesquisa. 
No espetáculo O Corpo como Relicário, sete personagens dançadas por sete 
bailarinos-pesquisadores-intérpretes63 formados no Método BPI, encontram-se em pequenos 
espaços cênicos individuais, próximos uns dos outros. Esses espaços dizem respeito a 
extensão simbólica do corpo de cada um, com narrativa e estéticas cênicas específicas, 
emolduradas pelos universos das pesquisas de campo anteriores a esse projeto: comunidade 
dos Arturos (MG), os folguedos do Boi (MG, MA, MT), os ciganos (SP), as baianas de 
escolas de samba (SP), as quebradeiras de coco babaçu (TO), as parteiras Pankararu (PE) e as 
benzedeiras ribeirinhas (AM). 
Esses sete espaços foram trabalhados a partir do significado de relicário, ou seja, 
de um lugar destinado a guardar e/ou proteger coisas preciosas, aquilo que tem um valor 
sagrado para quem o carrega.  
A Diretora trabalhou individualmente com os bailarinos, buscando desvendar e 
aprofundar conteúdos específicos de cada personagem e, também, construir junto dos 
intérpretes a dramaturgia cênica do espetáculo (coerente com os processos individuais). 
Para que a dramaturgia do coletivo pudesse se traçar de forma mais consistente e 
coerente, a diretora propôs um trabalho de campo com duração de onze dias na cidade de 
Pirenópolis (GO), no qual os bailarinos, além de participarem das festividades do Divino, 
ainda desenvolveriam um minucioso e refinado trabalho laboratorial junto à Diretora. 
Nessa pesquisa de campo, algo novo (dentro do meu processo) foi proposto aos 
sete intérpretes: cada uma das personagens, já anteriormente estruturadas, teria um espaço 
dentro das festividades para vivenciar os acontecimentos e entornos do campo. Ou seja, o 
intérprete levaria sua personagem a campo para participar das manifestações do Divino e do 
cotidiano da cidade. Tratava-se aqui de um exercício de aprofundamento das narrativas dessas 
personagens, com o mínimo de interferência da censura, idealizações, julgamentos etc. da 
pessoa/intérprete em processo. 
Outro ponto de apoio fundamental ao processo foi que, no início de 2017, as 
professoras Graziela Rodrigues e Larissa Turtelli ofereceram a disciplina Laboratório de 
Criação para a Pós-Graduação em Artes da Cena da Unicamp, no período de férias escolares. 
                                                 
63 Os sete intérpretes do espetáculo O Corpo como Relicário são: Larissa Turtelli, Flávio Campos, Elisa Costa, 
Nara Cálipo, Mariana Jorge, Mariana Floriano e Natália Alleoni. 
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Essa segunda disciplina oferecida por elas (a primeira aconteceu no início de 2016 e foi 
relatada no capítulo anterior), permitiu que novos conteúdos da Zafira se aflorassem e que 
outros tantos que se reforçavam, pudessem ser melhor decifrados e solidificados enquanto 
material cênico. 
A criação do espetáculo O Corpo como Relicário, realizado ao longo de quase um 
ano de intenso trabalho em grupo, foi um divisor de águas para essa pesquisa de 
doutoramento, pois o burilamento cênico significou também, como já previsto pelo método, 
um igual e profundo burilamento interno. 
A experiência de se trabalhar em grupo, bem como o aperfeiçoamento da própria 
expressividade graças a imersão proposta, permitiu reflexões mais consistentes acerca do 
desenvolvimento da identidade do intérprete no trabalho com o método BPI. 
 
Neste trabalho a dança é concebida no sentido interno antes de ganhar 
representação; o corpo todo dança de dentro para fora, entra em relação, recebe 
dados vindos do exterior, que são identificados pelo canal emocional, elaborando-os 
e transformando-os em movimento, em espaço-paisagens, em cheiros, odores, 
sabores e tantos outros que forem precisos para ganhar força, única para cada 
pessoa. São os sentidos ganhando forma com força motriz e preenchendo os 
espaços, projetados pelo intérprete. (RODRIGUES, 2003, p.137). 
 
Foi uma oportunidade valiosa também para que eu pudesse entender a atuação da 
diretora por outras vias que não a do autoritarismo ou da projeção, tão presentes na minha 
formação.  
A diretora desse método é, como enfatiza Costa (2016, p.13), aquela que 
proporciona o “nascimento” de uma dança que já está sendo gerada no interior do intérprete, 
de um “corpo novo”, a personagem, que se “gesta” a partir do encontro do intérprete com o 
campo. A diretora é a parteira que faz vir ao mundo esta dança. Essa analogia da diretora 
enquanto parteira de uma dança cuidadosamente gestada e do intérprete enquanto parturiente 
é frequentemente utilizada pela professora Graziela e representa com clareza seu papel nos 
processos vivenciados com o Método BPI. 
A diretora, na construção desse espetáculo, era aquela que mantinha do início ao 
término do processo, as comportas da criação abertas para que o novo e significativo de cada 
pessoa pudesse se manifestar, dando autonomia aos bailarinos ao mesmo tempo que assumia 
uma figura de continência. Rodrigues (2014, p.2) afirma, inclusive, que 
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Para poder dirigir, a pessoa deve ter alcançado o reconhecimento de suas partes 
amadas e odiadas como também ter tido a elaboração de suas próprias perdas. Ter 
uma compreensão a respeito dos processos de idealização projeção, transferência, 
identificação e agressividade dentre outros processos pessoais. É necessário também 
que ele esteja num estado de disponibilidade e abertura para estar com o outro. 
Reconhecer o seu papel de prestadio é fundamental. A sua experiência em 
relacionamento humano está diretamente incluída ao aumento de suas capacidades 
de percepção e sintonia. Está-se falando de capacidades para amparar o outro e de 
receber o corpo do outro dentro de uma criação artística.   
 
Nesse capítulo trago a minha experiência enquanto bailarina desse projeto, 
apresentando ao leitor, os laboratórios de criação, o minucioso trabalho de nutrição e 
reconhecimento da personagem, a costura da dramaturgia cênica, a pesquisa de campo na 
festividade do Divino e a vivência do espetáculo. Ao apresentar tal percurso, tenho como 
objetivo, problematizar a questão da identidade a partir da experiência de criação. 
As etapas do processo serão descritas em ordem de acontecimentos para melhor 
organização dos relatos, iniciando com a ocupação da Fábrica Flaskô64 em janeiro de 2017 e 
finalizando com a última apresentação dessa temporada de dança em setembro do mesmo ano. 
 
A ocupação da fábrica 
Para a realização de O Corpo como Relicário, no dia 02 de janeiro de 2017, 
ocupamos - elenco, diretora, auxiliar de direção e estagiária - um barracão cedido gentilmente 
pelos funcionários da Fábrica Flaskô (Sumaré/SP), atualmente, a única fábrica no Brasil 
ocupada por seus trabalhadores. 
A nossa ocupação consentida possibilitou um envolvimento especial e único de 
todas as pessoas que participaram desse projeto, pois pudemos vivenciar, além das nossas 
próprias batalhas internas oriundas de um processo profundo de reconhecimento de si, a força 
de resistência junto aos trabalhadores da fábrica, enfrentando com eles, inúmeros momentos 
de dificuldades. 
 No que diz respeito aos desafios da fábrica, podemos citar o corte de água e de 
energia elétrica e, no que diz respeito aos nossos processos pessoais, a fadiga física e as tantas 
inquietações que permeava cada um desses processos.  
Quando chegamos ao barracão, que é uma antiga quadra de esportes da fábrica, 
que estava há quase quinze anos inutilizado, unimos forças para a limpeza e organização do 
local. 
 
                                                 
64 Para conhecer melhor a história da Fábrica Flaskô segue o link: <http://www.fabricasocupadas.org.br/site/> 
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Figura 107: Grupo limpando o galpão da ocupação. Acervo Núcleo BPI. 
 
Essa etapa inicial foi importante porque significou não apenas a nossa entrada no 
espaço onde todo o processo de criação se daria, mas também, a nossa entrada no projeto - 
nosso posicionamento enquanto parte de um coletivo maior que nossa comum realidade 
individual. Para mim, pessoalmente, foi um momento delicado, difícil e, ao mesmo tempo, 
importante. 
Nessa fábrica vivenciei e superei inúmeras dificuldades. As intempéries do espaço 
metaforizavam as minhas próprias intempéries emocionais. 
Foi preciso limpar e aprimorar diariamente o espaço físico, assim como foi 
necessário organizar dia a dia meu “interior” que estava revirado, para conseguir vivenciar 
essa proposta de criação com inteireza. 
Uma questão importante do Método BPI é a organização do espaço de trabalho, 
não apenas no que se refere à escolha, assiduidade e manutenção - no que tange aspectos 
físicos e estruturais -, mas também, no que diz respeito a instauração de um investimento e 
reconhecimento emocional, associado à construção de uma noção de pertencimento e 
consciência de si. 
Durante todo o tempo em que estivemos nesse espaço de ocupação, zelamos 
fisicamente por ele, atentos ao que isso tinha a dizer sobre a nossa própria relação com todo o 
processo, interno e externo a nós.  
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Figura 106-8: Primeiros laboratórios no espaço ocupado. Captura de Tela. 
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8.2. As quatro etapas do projeto 
 
O projeto de criação do espetáculo O Corpo como Relicário por ser visto a partir 
da divisão em quatro etapas distintas, porém complementares. 
A primeira etapa - de janeiro a março de 2017 - marca a ocupação da fábrica 
Flaskô, a imersão em disciplina de verão em espaço institucional e os primeiros laboratórios 
dirigidos no espaço da fábrica. 
Eram algumas das propostas iniciais da diretora Graziela nesse início de projeto: 
reanimar nossas personagens, sem ansiedade de definir, apresentar ou fechar qualquer 
conteúdo precocemente e, entrar em contato com nosso Inventário, aprofundando-nos em nós 
mesmo para que num próximo momento pudéssemos vivenciar as outras etapas como a ida a 
campo e criação do espetáculo. 
Desta maneira, os intérpretes que ainda não haviam nucleado suas personagens ou 
que as tinham pouco investigadas até então, como eu, puderam experimentar e explorar os 
mais diversos corpos/modelagens até que os conteúdos fossem se integrando 
processualmente. Segundo a professora Graziela, era o momento de distinguir o cascalho do 
diamante: 
 
Neste sentido, todo e qualquer “pedaço de história” que venha a ser escavado 
encontrará [...] o acolhimento, a elaboração e o aprofundamento no processo 
corporal, emocional e intelectual. Neste escavar, os conteúdos e desbloqueios 
emocionais relacionados à superação de dores, são estimulados. Já os conteúdos 
emocionais que tendem a estagnar, são reconhecidos e trabalhados, porém 
descartados enquanto material para a criação artística. No uso corrente do dia a dia, 
a diretora nomeia este refugo de cascalho: em seu lugar, nos incita a buscar o 
conteúdo precioso o qual, por sua vez, denominou diamante. O diamante é a própria 
identidade do bailarino, ou seja, identidade no sentido de encontro com seu centro de 
força, centro que irradia reflexos nítidos de sua essência. Segundo o método BPI, 
esses reflexos são denominados corpos. (NAGAI, 2008, p.3-4). 
 
Foram realizados trabalhos laboratoriais diários com a professora Graziela e com 
o auxílio da professora Paula. 
Pudemos participar ainda nesse momento inicial, também, do curso Laboratório 
de Criação, oferecido pelas professoras Graziela e Larissa na Pós-Graduação em Artes da 
Cena (Unicamp), o que possibilitou, por grande parte do grupo, um mergulho mais profundo 
no método. 
O que considero ser uma segunda etapa - março a maio de 2017 -, abrange o 
período após curso - com a devida elaboração do que foi extravasado e identificado enquanto 
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novos conteúdos durante esse período -, uma série de laboratórios de preparação para o novo 
campo e também, o afunilamento e compreensão daquilo que já reverberava nos corpos em 
trabalho laboratorial diário e, tudo isso, com a intenção de iniciar uma primeira síntese 
argumentativa das personagens.  
Essa segunda etapa abarca uma série de laboratórios dirigidos com finalidade de 
construção dos espaços individuais e fortalecimento das personagens, em um minucioso 
processo de distinção do que é particular do intérprete e de sua personagem, daquilo que é 
comum a todo o grupo.  
Instituíamos, com orientação da direção, nessa segunda etapa, a construção dos 
nossos espaços individuais, buscando compreendê-los enquanto extensão do nosso próprio 
corpo, merecendo especial atenção ao que se colocava e tirava deles. 
Vislumbrávamos esses espaços físicos laboratoriais - que se transformaram em 
espaços cênicos à posteriori - como espaços de adensamento de afetos, memórias, sentidos 
num constante movimento de nutrição da personagem.  
A terceira etapa - maio a agosto de 2017 - culmina em uma série de dinâmicas 
dirigidas prol a construção/finalização do espetáculo: ida ao campo da Festa do Divino (GO); 
laboratórios dirigidos com especial atenção ao que o corpo trazia como reverberação dessa 
vivência de campo; estruturação da dramaturgia cênica do espetáculo; frequentes ensaios do 
roteiro - sempre com carácter exploratório e reflexivo. Foi uma etapa de forte investimento no 
eixo Estruturação da Personagem. 
E, por fim, o projeto se encerra com a quarta parte - agosto e setembro de 2017 - 
que diz respeito a temporada de apresentações e desocupação da fábrica.  
Importante mencionar que, durante todo o período de criação do espetáculo, me 
senti motivada a manter as pesquisas de campo em terreiros de umbanda, especialmente nas 
Giras Ciganas, no intuito de suster aspectos simbólicos da personagem Zafira, recém 
nucleada. Como se trata de um método integrativo, todas as experiências coerentes associadas 
ao desenvolvimento do intérprete e/ou nutrição de sua personagem são incentivadas, 
acolhidas e, até mesmo sugeridas pela diretora e, a manutenção desse campo, era algo que 
merecia ser considerado.  
Ao observar os médiuns em transe nas incorporações ciganas, dançando 
vigorosamente narrativas milenares, sentia que eles se entregavam ao momento presente sem 
dúvidas ou receios e essa confiança e dedicação - tão arraigadas a esse campo emocional 
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instaurado - reforçava-se enquanto necessária investigação pessoal, por estarem diretamente 
associadas a questões do meu inventário.  
 
Inventariar o corpo é descortinar paisagens esquecidas que são fundamentais para se 
alcançar uma produção com vitalidade. A realidade gestual é a síntese do processo 
[...]; significa a liberação de gestos vitais porque estão incrustados na história de 
vida da pessoa, propiciando-lhe a abertura de seu processo criativo (RODRIGUES, 
2003, p. 96). 
 
Entusiasmava-me observar os corpos revelados e modelados de maneira 
surpreendente durante as incorporações, corpos com notável qualidade expressiva e potência 
de comunicação. Isso fortalecia o meu campo afetivo, simbólico e imagético que reverberava 
em uma melhor estruturação da Zafira, facilitando, nutrindo e potencializando o percurso de 
assimilação da mesma. Ao mesmo tempo, tocava inconscientemente em questões valiosas do 
meu inventário, como a capacidade de se entregar e confiar, de intuir e dar passagem a novas 
“formas de existência”, como já mencionado no parágrafo anterior. 
A umbanda passava ser para mim, um campo de pesquisa singular, um espaço que 
abarcava inúmeras representações de ciganicidade e brasilidade, tornando-se um local de 
imensurável valor afetivo, simbólico e artístico.     
 
A primeira etapa 
A experiência de criação de um espetáculo de dança no método BPI me 
apresentou uma dinâmica de trabalho bastante específica: o investimento e especial atenção 
aos trabalhos em grupo (sem nunca deixar de se atentar ao processo individual) e a abertura 
para autonomia na criação com respaldo de uma condução generosa e de excelência de uma 
diretora presente em absolutamente todo o processo. Por sua vez, essas características de 
trabalho, exigiam de nós bailarinos, uma atuação consciente e madura, atenta e sensível ao 
mesmo tempo e de mim, particularmente, que vivenciava tudo isso pela primeira vez, o 
exercício da confiança e entrega aos novos modos de fazer e ser arte. 
Obviamente que desde o segundo semestre de 2014, quando passei a fazer parte 
do Grupo de Pesquisa após iniciar meu doutoramento, já estava sendo introduzida, de maneira 
processual, à essa dinâmica de trabalho. No entanto, toda imersão exige maior dedicação e 
envolvimento e eram nesses momentos mais intensivos de trabalho - disciplinas condensadas, 
preparação para apresentação de processos em andamento e agora mais clara e intensamente, 
no processo de criação desse espetáculo - que eu conseguia dimensionar melhor as 
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especificidades e delicadezas propostas pelo método e compreender via experiência, a questão 
do tempo como algo estruturante e valoroso. 
Esse foi o meu momento de defrontar com as nuances, embates e fascínio desse 
processo, uma vez que nessa etapa final do projeto, todas os grandes temas já levantados 
anteriormente (que foram apresentados em capítulos anteriores) puderam ser maximizados e 
enfrentados e, assim, finalmente, transformados.  
Ao longo de todo o processo de criação desse espetáculo, organizamos nossa 
rotina de trabalho da seguinte maneira: limpeza e montagem do espaço, trabalho com a 
Técnica de Dança e a Técnica dos Sentidos do BPI por meio dos Laboratórios Dirigidos, 
abertura para feedbacks de todos os participantes do projeto e encaminhamentos específicos 
da diretora a cada um dos intérpretes. E, após o período de construção dramatúrgica, somou-
se à rotina de trabalho, os ensaios do espetáculo e trabalhos direcionados individuais.  
Durante todo o decorrer desse trabalho, com frequência, a direção e todo o elenco 
discutia o desenvolvimento do projeto afim de estabelecer uma fina sintonia. Da mesma 
maneira, exercitava-se o posicionamento de cada intérprete diante dos feedbacks da diretora, 
com o intuito de identificar a autoria de discurso tendo clareza do próprio processo criativo, 
reconhecendo com mais discernimento cada uma das etapas vivenciadas.  
 
No BPI, a fala não é necessariamente adotada como um recurso de linguagem em 
seu produto final; ela transcende seu papel de transportar um texto dramático e é um 
importante instrumento para o bailarino no conhecimento de si mesmo e de sua arte. 
Enquanto método, o BPI almeja que o bailarino reconheça e disponibilize seu corpo 
como autor de sua história, indo além de um instrumento reprodutor de modelos 
externos. O corpo no BPI, não é mudo: dá-se voz ao corpo no sentido de lhe conferir 
autoria e autoridade sobre seu discurso, sobre o que se quer dizer/dançar. Essa 
postura reinventa o bailarino na sua relação com o coreógrafo pois, podemos dizer 
que um bailarino do BPI desenvolve sua competência criadora enquanto um 
dramaturgo de dança. (NAGAI, 2008, p. 6). 
    
 Logo após nosso primeiro laboratório, já instalados na fábrica, no dia 11 de 
janeiro de 2017, a diretora Graziela em um desses espaços de direcionamento do processo, 
pontuou algumas questões inicias: 
- “O que seria importante ser trabalhado tecnicamente e emocionalmente fora do 
espaço de criação”? Essa proposição me convidava a olhar para as minhas 
necessidades físicas e emocionais (não as dissociando) para além do espaço de 
criação, dando ao autoconhecimento a função de sustentação da prática artística; 
- “Dar tempo para compreender os sentidos”. Essa pontuação da Diretora me 
colocava no lugar de espectadora de mim mesma e me convidava a driblar a 
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ansiedade e angústia de alta produtividade e performatividade num momento em 
que o foco recaía unicamente na abertura do intérprete para o trabalho com o 
Fluxo dos Sentidos. Saber distinguir os momentos e etapas do processo e 
compreender os próprios mecanismos internos passava ser, por mais uma vez, 
uma necessidade;  
- “Dar espaço para a criação se manifestar: não se aprisionar na literalidade dos 
acontecimentos para que o imprevisto e o extraordinário possam acontecer”. 
Essa fala da Diretora apontava para o cuidado com a autocensura e extrema 
necessidade de controle, discriminação de conteúdos e formalidades que impedem 
a ampliação do repertório e possíveis surpresas e revelações no decorrer do 
processo; 
- A fala da Diretora: “o que trago para o meu dojo que faz o canal com o 
Divino?”, introduzia o tema central do espetáculo que é a noção do corpo como a 
morada dos afetos, tirando o sagrado de algo externo a nós, para incorporá-lo à 
nossa própria existência mundana e cotidiana, entendendo o sagrado como aquilo 
que nos move, nos impulsiona, nos permite superar dores e intempéries da vida, 
ou seja, aquilo que se associa a resiliência, resistência e motivação de vida. E, 
para isso, tornava-se necessário se atentar às minhas crenças internalizadas, 
olhando atentamente para aquilo que a Personagem anunciava como vital para si, 
aquilo que estava associada à força de vida. 
 
Para mim, esses laboratórios iniciais trouxeram o tema da dualidade - energia 
masculinas e femininas deflagradas em modelagens dinâmicas, marcando assim, polaridades a 
serem compreendidas como complementares. 
Já em laboratórios seguintes, a Zafira apresentava de maneira recorrente, claro 
fluxo etário, que dizia respeito a uma anunciação de conteúdos expressivos mais livres de 
condicionamentos. Esse dado me deixava bastante ansiosa porque quebrava com a linearidade 
e aparente veracidade dos acontecimentos narrativos. 
Embora a orientação da diretora fosse clara para que a quebra dos 
condicionamentos fosse exercitada, nesse momento ainda era difícil para mim deixar que tais 
narrativas se anunciassem sem que eu fosse capaz de compreendê-las e estruturá-las 
rapidamente via crivo do mecanismo da racionalização. 
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O retorno da direção nesse momento foi de me atentar mais aos detalhes que se 
anunciavam em trabalho laboratorial, uma vez que seriam eles que me tirariam da 
generalização e padronização de repertório e me colocariam em contato com aquilo que era 
mais genuíno da personagem, independentemente do “momento de vida” da Zafira ou em que 
circunstância essa apresentação se desse. 
Outros retornos foram dados nesse momento. As reflexões abaixo foram 
propostas pela professora Graziela: 
-“Nesse trabalho, temos um condutor externo [o diretor], mas precisamos 
trabalhar o condutor interno para que haja uma real apropriação de conteúdo e 
do processo”. Por mais uma vez éramos motivados a assumir nosso próprio 
processo, reconhecendo facilidades e dificuldades, medos e conquistas, 
trabalhando nossa autonomia, posicionamento e criatividade com maturidade e 
profissionalismo; 
- “Só vou com o outro, até onde eu consegui ir comigo mesma”. Esse “outro” 
pode ser um orientando, um colega de trabalho, a diretora etc. Importante 
salientar, porém, que a personagem nos possibilita ir além de nós mesmos. 
 
Ainda nesse início de projeto, a diretora nos propôs uma atividade exploratória 
com máscaras expressivas, que nesse momento se configurou como uma série de proposições 
que levaram a determinadas modelagens corporais especialmente em nível muscular, 
iniciando pela face até que todo o corpo fosse capaz de dar continuidade a determinada 
competência expressiva. Esse trabalho, que aconteceu no dia 16 de janeiro de 2017, foi 
importantíssimo para mim porque permitiu adentrar profundezas gestuais, me fazendo 
surpreender com o que emergia do meu próprio corpo. 
Já havíamos trabalhado inúmeras vezes com máscara expressiva, mas nesse 
momento, essa atividade se revelou surpreendente e potente dentro do meu processo de 
estruturação da personagem justamente pelo ajuste tônico conquistado, que se configurou 
enquanto portal de acesso para a Zafira. 
Aguçava-se, após modelar a Zafira em meu corpo, o meu sentido olfativo, as 
narrativas internas e o nítido e considerável aumento da tonicidade muscular. Esses percursos 
de incorporação da personagem, foram solidificados e assumidos enquanto componentes 
estruturantes dela.  
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Figura 109: Trabalho com máscara expressiva. Captura de Tela. 
 
Após essa atividade, nos foi aberto um espaço para reflexão da prática vivenciada. 
Foram alguns dos temas levantados e reforçados pelo grupo: 
- O trabalho com o método BPI é um trabalho de desenvolvimento humano, além 
de ser uma metodologia de formação e criação em dança, tanto que a cada dia 
ficava mais evidente a necessidade de se trabalhar integralmente (campo 
emocional, condicionamento físico e posicionamento no coletivo) para poder 
atingir uma melhor performance artística, sem nunca deixar de se atentar para o 
equilíbrio pessoal; 
- É necessário reanimar e restaurar a capacidade de brincar - liberar o imaginário, 
a inventividade -, entendendo esse ato de “ousar” como uma habilidade de abrir-se 
para o novo, surpreendente e inimaginável, de colocar-se a serviço da criação; 
 
E, mais diretamente relacionado ao meu processo: 
- A descrença e desconfiança (em si, no outro, no processo etc.) precisavam ser 
aprofundadas e transformadas (começando por reconhecê-las em mim) para que 
eu pudesse ir além dos lugares já conhecidos. Esses lugares dizem respeito a 
comportamentos recorrentes, expressividade condicionada, repertório gestual 
repetitivo etc.); 
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A Diretora nos reforçou a importância de se estudar os mecanismos de defesa num 
processo como esse. Para mim, em especial, os da racionalização65 e dissimulação66. 
 
Na estrutura psíquica, o ego surge em resposta às frustrações e exigências que o 
mundo externo impõe ao organismo. À medida que se desenvolve, aprende a 
obedecer ao princípio da realidade, enquanto que o id persiste seguindo o princípio 
do prazer. Obviamente, então, haverá conflito entre o ego e o id. O superego 
incorporou-se ao ego como um controle automático devido às exigências impostas 
pelo meio. Entretanto, o próprio meio pode ser fonte de tentações para os impulsos 
do id e haverá então um conflito entre o ego e superego. Em vista disso, 
desenvolvem-se os mecanismos de defesa destinados a proteger a pessoa contra os 
impulsos ou afetos que possam ocasionar aqueles conflitos, os quais são fontes de 
angústia. A angústia é a reação do ego diante da percepção inconsciente de qualquer 
ameaça à sua integridade e se traduz por sintomas e sinais equivalentes a uma reação 
intensas de medo, porém sem objeto aparente. As ameaças podem provir da própria 
natureza e intensidade do impulso, do sentimento de culpa frente ao superego se 
houver satisfação do impulso, do sentimento de inferioridade se o impulso não for 
satisfeito e do receio da crítica social se o indivíduo não rejeitar as próprias 
tendências. Os mecanismos de defesa têm funções protetoras e alguns deles são 
empregados por todos, na vida cotidiana, para conseguir a estabilidade emocional. 
(D`ANDREA, 1972, p.21).  
 
No dia seguinte, a diretora nos orientou a construir as nossas camarinhas, que se 
tornariam nossos Relicários.  Dar início às camarinhas individuais nesse momento, segundo a 
professora Graziela, significava escolher um espaço, instaurá-lo afetivamente e nutri-lo com 
objetos cênicos pertencentes à personagem e lá, diariamente, desenvolver um trabalho de 
criação, no qual o corpo seria convidado a dialogar com o que se construía externamente a 
ele, entendendo a camarinha como uma extensão do universo simbólico da personagem e não 
como uma reprodução do campo ou escolha estética do intérprete.  
Significava, também, que nos apropriaríamos de um espaço graças a manutenção 
desse investimento via campo emocional. As camarinhas/relicário aqui, portanto, além de um 
local de instauração de afetos, se tornavam também, um espaço de instalação cênica. E, a 
partir dessa especial atenção à construção do espaço, que traçaríamos junto a diretora, a 
dramaturgia cênica do espetáculo. 
A minha relação com esse espaço, que antes era uma camarinha de acolhimento 
pessoal para, aos poucos, se tornar o próprio Relicário da Zafira, foi se modificando à medida 
que eu me sentia mais integrada a ele (e com auxílio da Diretora e cenógrafo): de uma tenda 
repleta de tecidos coloridos, fechada por cortinas de renda e decorada por objetos do universo 
                                                 
65 O mecanismo da racionalização busca a explicação consciente afim de justificar manifestações de impulsos ou 
afetos inconscientes e não aceitos pelo ego.   
66 O mecanismo da dissimulação diz respeito a oferecer desculpas, justificativas e outras explicações para 
encobrir a verdade sobre condutas indesejáveis. 
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da Zafira - e, portanto, isolada do restante do grupo e apegada a inúmeros objetos 
representativos - para um cenário aberto, de caixotes de madeira e chão marcado pelo pó de 
café, que traçava caminhos da personagem e a efemeridade e transitoriedade de sua narrativa 
de vida. 
Esse processo será melhor destrinchado à medida que as etapas forem sendo 
relatadas, mas importante enfatizar que nesse momento inicial da construção das camarinhas, 
meu espaço estava configurado como uma caixa branca que precisava ser decifrada 
cuidadosamente, permitindo-me nesse processo de revelação do mesmo, traçar inúmeros 
embates internos. 
Coincidentemente, nesse momento, tive a oportunidade de assistir Equals,67 uma 
produção cinematográfica norte-americana, que teve um caráter de metáfora desse espaço. A 
trama em questão, se passa em um futuro utópico, após um longo bombardeio que dizimou 
grande parte da população na Terra. Nasce de seus remanescentes, um novo grupo de seres-
humanos - os Equals - que vivem em harmonia dentro de um complexo que possui alta 
tecnologia; o que os difere é o fato de não terem mais nenhum tipo de emoção, os tornando 
seres pacíficos e compenetrados em suas funções dentro daquele novo ecossistema. 
Nesta sociedade futurística, as emoções são bloqueadas desde o nascimento; 
sentimentos são considerados ameaças ao sistema, apontadas como o catalizador da Grande 
Guerra. Eis que uma doença é detectada e qualquer pessoa que demonstre qualquer tipo de 
sentimento é diagnosticada com SOS (Switched-On-Syndrome). Por não haver cura, uma vez 
que a emoção é algo inerente ao ser humano, todas as pessoas que admitirem essa doença 
eram banidas da sociedade e precisavam tomar remédios bloqueadores, que retardavam os 
estágios de sua condição de seres sensíveis. 
É neste universo controlador, que Silas descobre ser portador da doença, mas 
acaba encontrando esperança quando percebe que Nia, sua colega de trabalho, também possui 
sentimentos. Os dois se apaixonam e precisam encontrar maneiras de se envolver sem serem 
descobertos logo que qualquer tipo de relação afetiva é severamente punido. 
Esse filme, metaforicamente, representava parte do que eu vivenciava 
emocionalmente nessa etapa inicial, curiosamente também extravasada na imagem de uma 
caixa branca. 
 
                                                 
67 Equals é uma produção cinematográfica norte-americana estreada em 2016 na Rússia. Foi dirigida por Drake 
Doremus, com roteiro assinado por Nathan Parker, trilha sonora interpretada por Dustin O`Hallloran e Apparat e 
que tem no elenco os atores Nicholas Hoult, Kristen Stewart, Guy Pearce, Jacki Weaver, Kai Lennox, Bel 
Powley. 
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Figura 110: Camarinha “caixa branca”. Captura de Tela. 
 
Por anos, durante minha formação em dança, as emoções foram consideradas uma 
ameaça ao primor e virtuosismo técnico, uma vez que se atentar a elas poderia atrapalhar o 
desempenho do bailarino. Essa crença incorporada, permeava também minhas relações 
cotidianas, mesmo que ainda de maneira camuflada, dissimulada ou até mesmo inconsciente. 
Frente a isso, hoje posso reconhecer que desenvolvi, ainda que sem consciência, 
um mecanismo interno capaz de dissimular com frequência, determinadas emoções (como a 
raiva, por exemplo), limitando minha expressividade, o que acabava anulando, 
consequentemente, meu posicionamento, alimentando a incapacidade de discernimento e 
senso crítico, fugindo da sensação de exposição a qualquer custo. 
Não raro, era possível me reconhecer emocionalmente anestesiada, bloqueando ou 
negando emoções e vontades para acolher as verdades e necessidades dos outros, colocando 
tais pontos de vista alheios a mim como verdades absolutas, evitando assim, julgamentos e 
conflitos. Os desejos eram pouco acolhidos e a autoimagem distorcida e, clara e cruelmente, 
tudo isso de maneira bastante sutil, quase imperceptível dentro do contexto social ao qual me 
inseria. Eu me abria, mas logo em seguida me fechava novamente e esse passava ser um dado 
importante sobre meu próprio processo. 
Era, portanto, assim como na ficção mencionada, necessário se dar conta desse 
bloqueio das emoções, sair do status quo para adentrar outras perspectivas de existência e isso 
exigiria de mim coragem e determinação, força para quebrar estruturas internas rígidas e a 
conquista de uma flexibilidade interna para dar voz a um imaginário sedento de expressão. 
Apaixonar-se pelo processo e pela personagem - assim como a trama que ela 
propunha enquanto enamoramento de opostos-semelhantes - me permitiria integrar partes de 
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mim pouco atentadas e clarear mecanismos internos até então imperceptíveis, assumindo, 
valorizando e trabalhando com a minha “natureza” emotiva. 
Para tal, uma série de procedimentos embasados no BPI e aplicados por uma 
diretora experiente me foram sugeridos, afim de elucidar scripts de vida e permitir maior 
abertura interna, ações que reverberariam em uma criação mais qualitativa, pois estava menos 
condicionada a repetições e padronizações várias, mais permissiva a adentrar diferentes 
emoções humanas sem tantos julgamentos ou enquadramentos. 
Pelo mapeamento das emoções, sensações, ações e paisagens internas, pude me 
enveredar por caminhos antes nunca percorridos por mim (interna e externamente) e, esses 
caminhos se davam via tradução daquilo que eclodia do corpo (ou que estava na iminência de 
acontecer), num processo sem tantos modelos externos. 
Nesse processo, paisagens desérticas, de ruínas e/ou longas estradas foram se 
reafirmando como pertencentes ao universo da Zafira. A sensação física do serpentear de 
cobras, do pontuar de fagulhas de fogueira tornavam-se frequentes também, bem como o 
desenhar com pó de café com pés e mãos, caminhos esses traçados numa atmosfera de 
mistério e revelações, proporcionando uma analogia às Linhas da Vida, esmiuçadas em artes 
divinatórias como a cafeomancia e quiromancia. 
Assumia-se a noção de corpo para além de sua anatomia, especialmente no que 
diz respeito à energia emanada pelas mãos, como sendo responsáveis pela transmutação do 
espaço físico, corpóreo e emocional (aquilo que os olhos e a racionalidade ordinária não 
reconheciam de imediato).  
O universo das revelações materializava-se também na manipulação de um 
espelho, que fazia referência à capacidade adquirida de olhar para si, de reconhecer a própria 
imagem, as várias identidades que nos compõem. 
Assim como o espelho margeia o que é de dentro e fora do intérprete, permitindo 
que, ao se ver, se revele a personagem e não mais (apenas) o artista, as fronteiras (capacidade 
assumida ou negada de se relacionar, de estar com o outro estando primeiramente consigo) de 
uma maneira mais ampla passavam a ser outro importante tema dessa personagem, 
materializada nas fronteiras espaciais claramente delimitadas (e em processo de ruptura). 
O elemento água (em sua fisicalidade e imaginário) era assumido, pouco a pouco, 
como uma substância de purificação e libertação, de cura e prazer. Corpo sinuoso, de marcas 
profundas, intimamente relacionado aos elementos da natureza e aos ciclos de vida; 
desconfiado e marginal, devoto e íntegro, feminino e masculino em comunhão (após fortes e 
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significativos embates), capaz de unir opostos, transmutar energias e alterar preceitos e 
caminhos. 
Moralidades, medos, crenças, dogmas, censuras, dúvidas, mágoas, castrações, 
opressões e outros tantos sentimentos assimilados por mulheres ao longo da história da 
humanidade, eram burilados natural e inevitavelmente nessa construção dramatúrgica. O 
campo havia me feito olhar para essas mazelas e forças femininas e os laboratórios estavam 
dando voz a isso. 
Zafira materializava a dor da mulher, os pés exauridos pelo eterno exílio e a sede 
de vida, de pertencimento, de transformação; desenhado em um corpo com tônus muscular 
bastante alto (quase enrijecido, em muitos momentos), movimentos ora amplos, “rasgados”, 
expansivos, ora recuados, delicados, pequenos; ou seja, um corpo que conquistou nuances e 
fluidez só após quebrar, lenta e exaustivamente, muitos enrijecimentos. E, todo esse percurso 
de maturação da personagem ressoava num processo complexo de reestruturação do eu. 
 
 
Figura 111: Elemento água sendo introduzido nos laboratórios. Captura de Tela. 
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Figura 112: Laboratório Dirigido – Estruturação da Personagem. Captura de Tela. 
 
 
Figura 113:  Laboratórios Dirigidos – Estruturação da Personagem. Captura de Tela. 
 
O grupo discutia com frequência os papéis sociais e as reverberações de estigmas 
e cristalizações, especialmente as cicatrizes que marcam historicamente o feminino e que 
refletiam em nossas crenças pessoais e fazer artístico; a dinâmica imagem de si que cada um à 
sua maneira, transformava na vivencia desse percurso de imersão; as fixações e rejeições 
temáticas emergidas no processo; a necessidade de se dar fluidez às emoções para que não 
haja somatizações entre outros. 
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Essas questões ficaram mais afloradas ao retornarmos à fábrica após duas semanas 
de imersão na universidade. Essa foi a minha terceira imersão no BPI na condição de 
doutoranda. A primeira foi quando a Zafira foi incorporada, a segunda foi no período de 
organização da instalação coletiva e agora esse momento de concentração e aprofundamento 
que culminará, a seguir, na quarta e última imersão, que corresponde ao período de criação e 
apresentação do espetáculo. 
O deslocamento espacial e a possibilidade de imersão e refinamento de conteúdos 
via trabalho de aprofundamento no método através de diversos trabalhos dirigidos pela 
professora Graziela, nos permitiu investigar novas questões do nosso inventário e também da 
nossa prática artística, nos “devolvendo” transformados à ocupação. Para mim, 
especificamente, o retorno provocou certa agitação refletindo numa necessidade de esvaziar 
meu Relicário, abandonando tudo que margeava meu entorno, numa urgência de reconstrução 
do eu, ainda que não consciente. 
 No Curso Intensivo que aconteceu concomitantemente ao projeto em questão, a 
Zafira havia revelado certa exacerbação de sua sexualidade. Estava mais despudorada, 
destemida, mobilizando imagens de mulheres das ruas, incorporando a marginalidade e avidez 
das ciganas leitoras das mãos. Mas, também, em alguns momentos, assumia um corpo de 
travessia, narrando memórias de perdas, marcado no período etário de sua infância, numa 
constante busca por sobrevivência. 
Em um dos laboratórios, Zafira se apresentou como uma criança assustada, 
paralisada ao ver a lona de seu circo pegar fogo, local em que vivia com sua família, perdendo 
nesse incêndio, objetos de valor e sendo separada de pessoas queridas, carregando em fuga, 
numa carroça velha, apenas um bauzinho com memórias de afeto. Ela só levaria com ela, a 
partir daquele momento, o que cabia dentro de si (anúncio de necessidade de desprendimento 
e desapego). 
Foi também nesse curso que o imaginário de ritos de passagem, associados ao 
feminino, fecundidade e sexualidade se afloravam em paisagens de matas selvagens, círculo 
de mulheres em volta de fogueiras, cantos e instrumentos percussivos, pinturas corporais e 
corpos dançando com vigor. 
O sangue, associado a ciclos menstruais e à Lua enquanto consciência de um 
feminino mais ancestral (conteúdos revelados em espaço laboratorial), dava as narrativas 
existenciais de Zafira, certa identificação com o feminino sagrado. 
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A mais importante dessas funções era o cuidado do suprimento de água e a proteção 
da chama sagrada, ou do fogo sagrado representando a luz da lua, a qual não se 
deveria deixar morrer. Em acréscimo, em muitas tradições, essas sacerdotisas 
recebiam a energia fertilizadora da divindade em suas próprias pessoas, como 
mulher, uma função que era desenvolvida para o benefício de toda a tribo 
(HARDING, 1972, p.127).  
 
Essas funções apresentadas pela analista junguiana Mary Esther Harding, dizem 
respeito, justamente, ao ritual das deusas virgens, mulheres essas que realizavam práticas 
mágicas e estavam intimamente ligadas aos ciclos de vida; conteúdo esse que a Zafira 
começava a trazer enquanto parte estruturante de si, por meio das paisagens internas reveladas 
em espaço laboratorial.  
Harding (1972, p.145) completa, “para a mulher, a significação dessas 
experiências deve ter fundamento em sua submissão ao instinto, não importa de que forma a 
experiência venha para ela”. A experiência da qual ela se refere é propagar a fertilidade 
divina, como explica Penna (2009, p. 51). E, aprofundando-se mais nessa temática aflorada, 
diz respeito à natureza feminina que Qualls-Corbett (1988, p. 21) apresenta como “aquilo que 
é inato, real e não artificial; este é o significado que desejo dar quando falo de natureza 
psíquica do feminino”. 
Para essa pesquisa e esse momento criativo, lidar com esses conteúdos 
significava, acima de tudo, assumir a intuição, o instinto e força arquetípica do feminino como 
matrizes substanciais da personagem, lembrando que ela (personagem) é o aspecto mais 
integrativo do eu (intérprete) que dá vida a ela. Ou seja, esses temas precisavam ser 
assumidos, primeiramente por mim, para depois serem elaborados enquanto narrativa cênica.   
 Desta maneira, nessa terceira experiência de imersão, uma série de temáticas 
humanas - perdas, medos, sexualidade, transgressão, entre outros - começaram a ser reveladas 
tendo narrativas históricas como pano de fundo, anunciando um novo lugar da pesquisa, agora 
mais conectado às profundezas do feminino e, respectivamente, a aspectos mais profundos do 
meu inventário.    
Não estranhamente, ao retornar à rotina de trabalho após o deslocamento físico 
para o curso que aconteceu na universidade, vivencio um período de inadequação e 
reestruturação interna, movimento esse que estava sendo projetado no espaço do meu 
Relicário. Vivencio assim, o impulso e consequente angústia (e alívio, ao mesmo tempo, 
numa dubiedade angustiante) de abandonar tudo o que já havia sido construído espacialmente 
(e, consequentemente, internamente).  
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A diretora, diante da angústia que me assolava - de não pertencimento e não 
reconhecimento de mim, novamente metaforizado na construção e desconstrução do espaço 
cênico -, me orientou a acolher e compreender os motivos pelos quais estava me abandonando 
tão “facilmente”, não valorizando o que havia construído. Eu não sabia responder essa 
pergunta. Foi-me sugerido atribuir novos sentidos a todo esse movimento interno que se 
extrapolava na estruturação do espaço externo: discernir o que deveria ficar ou não e quais os 
motivos para manter ou me desfazer de algo, investigando sentimentos como apego, rejeição, 
abandono, angústia, entre outros. 
Era necessário, segundo orientação da diretora, elucidar e desdobrar a 
configuração do espaço, bem como dar luz aos detalhes que compunham a expressividade e as 
narrativas da Zafira, ou seja, aterrar, reconhecer meu espaço, me atentar ao argumento que 
sustentava a minha personagem e para isso seria inevitável se investigar a questão da 
tonicidade muscular que estava diretamente relacionada às minhas emoções, os sentidos dos 
movimentos e ao fluxo das paisagens e sensações. 
 
 
Figura 114: Laboratório Dirigido. Captura de Tela. 
 
A gestualidade da Zafira e suas travessias precisavam ser acolhidas devidamente e 
desdobradas enquanto sentidos cênicos e existenciais, até mesmo para poder fazer novas 
escolhas de uso de espaço. 
Tornava-se cada vez mais importante deixar que o corpo falasse em liberdade, 
colocar a técnica a serviço do corpo, do desejo de expressar-se, que começava a ser dançado. 
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E, para isso, era preciso identificar o que, de fato, se desejava, o que movia o corpo, 
exercitando a inteireza desse corpo e a sua capacidade de estar no presente. 
O desejo passava ser, assim, uma necessidade do processo. Acolher aquilo que 
satisfaz tanto quanto aquilo que deprime. “Cada vivência de satisfação irá deixando novos 
desejos; as pulsões de auto conservação vão ficando mais repetitivas enquanto o objeto será 
mais fixo” (VALLS, 1995, p.194). 
 
A segunda etapa 
A segunda etapa iniciou no dia 14 de março de 2017, após um breve período de 
descanso. Ao retornarmos demos continuidade ao trabalho laboratorial. 
 
 
Figura 115: Primeiros encontros das Personagens. Captura de Tela. 
 
Nessa etapa, aos pouquinhos, a diretora propunha uma constante reavaliação dos 
espaços individuais recebendo outros contornos: somava-se a necessidade de vasculhar os 
sentidos imantados, os impulsos e esforços para se relacionar com outros espaços cênicos, 
como a área central e demais Relicários. Essa abertura do espaço refletiu diretamente na 
expressividade do corpo que, assim como o Relicário, precisou se abrir para o outro. 
No meu processo, a seca, o deserto e o sertão, paisagens associadas às longas 
travessias, comumente visitadas pela personagem Zafira nos trabalhos laboratoriais estavam, 
cada vez mais, sendo absorvida pelo meu corpo que respondia a esses estímulos imagéticos 
com sensação de secura interna. 
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Concomitantemente a isso, a fábrica que nos acolheu vivenciava um momento de 
inúmeras batalhas (corte de água, de energia elétrica e consequente pouca produtividade e 
retorno financeiro) e essa escassez que se solidificava nos meios de produção, mesmo que 
inconscientemente, interferia nas sensações corporais e dialogava com os temas já anunciados 
pela Zafira.  
 
 
Figura 116: Laboratório Dirigido: as travessias de Zafira. Captura de Tela. 
 
O imaginário de peregrinação, travessia, exílio, refletia na tonicidade do corpo 
(que oscilava do “abandono” tônico ao intenso recrutamento muscular) que cada vez mais 
trazia o tema da miséria na consequente busca por um espaço de sobrevivência, motivado pelo 
sentimento de resistência e apoiado na sensação de fadiga.  
A dureza humana era retratada também, nas tantas narrativas de necessidade de 
proteção a mulheres e crianças, frequentemente habitando paisagens marginais, de 
comunidades que já haviam sofrido atrocidades, temendo especialmente a imagem masculina 
(que dizia respeito a tudo que era diferente de si, entendendo o outro como uma ameaça), 
especialmente as que são associadas ao autoritarismo (a exemplo: imagem de cavalaria de 
homens colocando fogo em tendas de assentamentos). O feminino, por mais uma vez, 
apresentava-se ameaçado em meu imaginário, simbolicamente representado por devassidão de 
comunidades e abusos, especialmente de ordem sexual. 
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A fúria e o instinto, a abertura de novos caminhos, o desejo de vingança e a 
necessidade de cura do corpo e da alma reforçavam-se nessa etapa de abertura do corpo, do 
espaço e da narrativa. Para que fosse possível abrir o campo emocional para além do território 
“protegido” do próprio Relicário, foi necessário extrapolar conteúdos de dor e angústia, 
adentrar as mazelas humanas e consequentemente internas, que paralisavam o corpo e 
tornavam o movimento ensimesmado.  
Essas narrativas frequentemente relatadas nos Diários apresentam não apenas 
temas de um inconsciente coletivo, de comunidades e culturas de resistência, como também, 
simbolicamente, representam um conflito entre polaridades na busca por integração, como já 
mencionado e tão reforçado enquanto necessidade de elaboração.  
A água, símbolo da origem e elemento primordial à manutenção da vida, da 
fecundidade, da fertilidade, transformação, purificação e limpeza passava ser, assim, uma 
obsessão da personagem, que buscava nos desertos interno seu oásis de sobrevivência. A 
água, fonte de vida, gozo e fluidez, tornava-se um objeto de desejo e busca, assim como a 
liberdade e a sororidade, refletidos em paisagens de travessias de mulheres e crianças em 
busca de um espaço de sobrevivência e trocas. 
Da mesma maneira que esses difíceis temas penetravam (oriundos do universo das 
pesquisas de campo) e emergiam (das tantas dialéticas internas) nos trabalhos laboratoriais, 
havia nítida necessidade de a personagem contrapor essa dor com a exibição de si, 
exacerbando sua vaidade, mascarando sua carência na busca por tudo que se apresentava 
como grandioso e vistoso. 
Diante dessa exibição “quase forçada”, a diretora aponta que a ânsia pelo 
exibicionismo deflagrava uma necessidade de autoafirmação de um eu fragilizado, levando ao 
distanciamento da própria essência, sinalizando o pouco contato com aquilo que realmente é 
constituinte do ser. No entanto, importante salientar também que, ao mesmo tempo em que o 
exibicionismo vazio deflagrava tal impotência de integração e carência, a amplitude de 
movimento, o gozo pelo apresentar-se e a valorização da autoestima, facilmente confundidas 
com exibicionismo num trabalho cênico mais caricatural, mereciam ser melhor investigados e 
investidos. Não se tratava de tolher aquilo que se anunciava, mas sim, de discernir conteúdos 
e conotações, colocando cada coisa em seu devido lugar, especialmente clareando o que dizia 
respeito ao próprio inventário e o que eram, de fato, características da Zafira (esse era um 
ponto crucial de análise). 
295 
 
Outro ponto que se reforçava ao longo do trabalho era a questão das artes 
divinatórias, habilidade inata dessa personagem. Deflagrada e assumida tal característica, 
tornava-se importante investigar de que mancias tratávamos e qual resultante disso para a 
expressividade e dramaturgia em questão. A abertura para o acaso e a impossibilidade de 
controle sobre os acontecimentos, marcava também esse campo emocional imantado e era 
importante vasculhar o que isso significava enquanto possível dado de inventário, novamente, 
além de observar como isso se dava nesse processo de criação. 
Além dessas investigações, o que precisava ser atentado no que diz respeito à 
concepção e atuação cênica era a não representação literal desse universo e, foi então, que as 
cartas do tarô cigano (objeto frequentemente encontrado nas pesquisas de campo) foram 
retiradas do roteiro em construção porque ao manipulá-las, me via reproduzindo ações do 
campo e/ou compondo literalmente narrativas sem maiores aprofundamentos.  
Pelos mesmos motivos, o café foi reforçado enquanto material de abertura de 
caminhos e leituras de destino; ele não estava sendo explorado de maneira literal e ordinária. 
Foi indicado pela diretora que eu “lesse”, inclusive, o café no chão com os meus pés. E, para 
isso, avivava-se a necessidade de investigação dessa movimentação com as mãos e também 
com os pés, com todo o corpo, como se o pó de café fosse capaz de extravasar significâncias 
imediatas, para adentrar um universo mítico e simbólico muito mais rico e poético. 
Ainda nessa etapa, a questão de abrir, literalmente, as cortinas do Relicário e 
sugerir que o corpo explorasse o espaço previamente delimitado, orientação da diretora, me 
fez novamente entrar em contato com a sensação de exposição, que reverberava, até então, 
num corpo de fragilidade e vulnerabilidade, que por sua vez, desenhava um corpo pouco 
expressivo e amedrontado. 
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Figura 117: Abertura das cortinas. Captura de Tela. 
 
Nesse momento, ajustava-se e investigava-se ainda os argumentos centrais que 
estruturavam a personagem Zafira. Parecia muito difícil, para mim, discernir o que deveria 
ficar e sair do espaço, o que era substancial da personagem e o que era apenas conteúdo de 
passagem, o que eram estratégias de incorporação e percursos internos para se atingir uma 
potência expressiva das matrizes de movimento e discursos cênicos do que eram dados a 
serem inventariados.  
Um caminho para se encontrar tais respostas foi apresentado pela diretora: 
explorar minuciosamente cada cantinho do Relicário, na busca por desvendar pouco a pouco, 
os sentidos até então ocultos dele e, após tais reconhecimentos, estabelecer um paralelo entre 
esses conteúdos externos e todo o processamento interno. 
Estava difícil para mim, olhar “para dentro” e encontrar respostas para uma série 
de dificuldades de liberação de movimentos mais livres de condicionamentos justamente pela 
ansiedade e cobranças internas. A orientação da diretora foi olhar para o espaço externo 
construído (dentro dessa proposta de trabalho integrativa) e para as dinâmicas de movimento 
nele alcançadas (valorizando assim, o que já havia sido conquistado, não negligenciando o 
próprio processo). 
Buscava-se assim, compreender essa construção como uma possível alegoria do 
percurso interior. E, para que isso pudesse de fato acontecer, era preciso acalmar o corpo 
(entendendo o corpo no sentido existencial), ou seja, acalmar a turbulência emocional, mental, 
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física e deixar-se estar, no exercício da presença, aberto para apreender as sutilezas e detalhes 
que fossem se revelando. O silêncio passa a ser, então, uma forma de resistência. 
A atenção e observação de si leva a totalidade da consciência ao momento 
presente, habilitando uma experiência total. No entanto, nesse caminho, somos arrebatados 
por muitos “inimigos” da atenção como a dissociação, as presunções, o atordoamento, a 
impaciência, o temor etc., que diminuem a informação que recebemos, deixando-nos com 
meias verdades, mal-entendidos, imagens parciais, ignorância e falsas impressões. Cada um 
deles nos desconecta de nossa experiência do presente; cada um deles é uma defesa contra o 
poder de viver conscientes, o que requer tanto sensibilidade como responsabilidade. 
Quando operamos através do hábito, crenças e condicionamentos, permitimos que 
nossa mente se desconecte do momento presente; quando operamos mediante presunções, não 
estamos deixando que o momento presente desprenda sua unicidade; quando envaidecemos, 
fechamos à valiosa informação e nos privamos da riqueza de uma experiência total. Assim 
também, se somos impacientes, estamos correndo ao futuro sem notar quão complexo e 
valioso é o presente; se tivermos temor, não nos comprometemos completamente e 
restringimos nossa atenção. A atenção não é algo em que tenhamos que fazer algo para tê-la, 
pelo contrário, é um estado de observação. Não julga, não valoriza, não nega, não aplaude. 
Simplesmente, testemunha. Esse estado de presença, silenciamento e acolhimento de si era 
algo que ainda precisava alcançar. 
E aqui reforça-se, por mais uma vez, a importância da diretora, do método e do 
processo em si: era ela, a diretora, que apresentava estratégias de investigação específicas, 
totalmente coerentes com o que era apresentado a cada momento do meu processo e me 
auxiliava na distinção dos conteúdos que emergiam e, principalmente, no incentivo a acolher 
e reconhecer os que estavam incrustados no corpo e até então, pouco acessados, o que 
impedia um avanço no processo.  
Como que cada elemento era entendido e manipulado pela personagem? Qual o 
local de convergência, de contenção e reabastecimento de sentidos dentro do Relicário? O 
que compunha o altar de Zafira? Qual o sumo e os pilares de sustentação dessa personagem? 
Quais os portais de acesso a ela? Era necessário responder tais questões para poder, de fato, 
entender o corpo e o espaço cênico como uma extensão de si, emoldurados pelo universo das 
pesquisas de campo, no meu caso, com ciganas.  
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Figura 118: Diretora conduzindo o processo durante o Laboratório Dirigido. Captura de Tela. 
 
Segundo Rodrigues (2017),  
 
o espaço de cada um dos sete Relicários, inicialmente concebido como uma 
instalação, foi sendo despido para que o mesmo pudesse proporcionar uma 
condensação no corpo, marcada através dos tônus, da gestualidade e do movimento 
que materializa em cena um espaço imaginário, preenchendo o “Relicário” com 
acontecimentos em estados de resiliência.  
 
Foi então, que algumas paisagens externas ao “Relicário” começaram a ser 
reveladas, apreendidas e compreendidas como coletivas. Elas foram sugeridas pela diretora, 
que estava atenta àquilo que se configurava durante a criação. Uma dessas paisagens, eram as 
grandes travessias marítimas, carregadas de significados, ligados à ancestralidade e aos 
temores e coragens de se aventurar e se entregar ao desconhecido, seja esse outro as novas 
terras, novos encontros ou novos mergulhos internos. O mar aqui, era um local de esperança, 
mas também de ameaça.        
Para Minuzzi (2014, p.20):  
 
[...] a sensação de ameaça só poderá ser mitigada no momento em que o homem 
deixa de estar sozinho e sente-se conectado com seus contemporâneos e 
antepassados através do imaginário; do império do imaginário, que cada homem 
recebe como herança e que é comum à toda a humanidade. 
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Esse “mar” do nosso imaginário coletivo levaria cada uma das personagens a se 
encontrarem, a seu tempo, com outros habitantes dessa imensidão, até então ilhados em seus 
microuniversos particulares. 
 
O mundo insular é um símbolo polissêmico, com vários conteúdos e significados 
que variam com a História e as sociedades. Mundo em miniatura, centro espiritual 
primordial, imagem completa e perfeita do cosmos, inferno e paraíso, liberdade e 
prisão, refúgio e útero materno, eis alguns significados que o homem atribui a esse 
microcosmo. (DIEGUES, 1998, p.1). 
 
E, foi justamente nesse momento de abertura para as inúmeras possibilidades de 
encontro, para além dos espaços individuais, que nós - bailarinos, diretoras, videomaker e 
estagiária – seguimos para Pirenópolis (GO) com intuito de vivenciar, todo o grupo, no 
período de onze dias, uma pesquisa de campo.  
 
Relatos do campo coletivo 
Embarcamos em Campinas (SP) com destino à Brasília – DF, no horário do 
almoço do dia 25 de maio de 2017. Desse pouso, seguimos à Pirenópolis (GO), onde 
chegamos no período da noite. Pirenópolis é uma pequena cidade do interior de Goiás, 
tombada como patrimônio histórico, que conserva seu aspecto antigo e bucólico, cercada de 
morros e cachoeiras, com casarões do século 18, igrejas e museus, debruçada sobre o límpido 
Rio das Almas.  
Acompanharíamos, a partir dessa chegada, onze dias da tradicional Festa do 
Divino Espírito Santo e Cavalhada que acontece todos os anos nessa cidade histórica. Esse 
campo foi escolhido pela professora Graziela justamente pela diversidade e abrangência dessa 
festividade e, também, por ela já ter estado em anos anteriores, com outro grupo de alunos. 
Assim que chegamos à casa alugada para nossa estadia, que assim como a cidade, 
tinha certo ar colonial, pudemos organizar nossas coisas, jantar e fazer os combinados para o 
dia seguinte. 
A estratégia de colocar as onze pessoas em uma única casa era de, entre outros, 
criar um espaço de convívio, dividindo o cotidiano, abrindo espaço para Laboratórios 
Permanentes, condensando e estruturando as idas e retornos do campo etc. 
 
1º dia: 26 de maio de 2017 
Nesse primeiro dia de campo, logo de manhãzinha, nosso grupo se dividiu em 
dois subgrupos: um pessoal seguiu para a Folia Rural/Roça e outro para a Folia da 
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Cidade/Urbana. A festividade do Divino divide-se justamente nessas duas Folias, essas que 
nos dividimos enquanto agrupamentos para acompanhar ao longo desse primeiro dia. 
A Folia Rural, segundo a própria definição da secretaria de turismo de 
Pirenópolis68, teve origem com os reis alemães da baixa idade média quando percorriam a 
região angariando fundos para alimentar e prover o povo em época de penúria. Compõe-se de 
centenas de cavaleiros que durante uma semana ou mais percorrem a zona rural visitando 
fazendas. 
O objetivo dessa festividade, além de levar as bênçãos do Divino, é recolher 
esmolas e chamar o povo para a festa. 
A alimentação e o pernoite são dados aos devotos foliões por fazendeiros, os 
chamados Pouso de Folia. Nestas fazendas acontecem grandes festas, chegando a reunir 
milhares de pessoas durante a noite. A comida é oferecida gratuitamente a todos e, para os 
donos da fazenda, oferecer o pouso é receber em suas casas o Divino Espírito Santo, uma 
benção.  
A Folia da Cidade, é muito semelhante à rural, com a diferença que os devotos 
foliões andam a pé e visitam as casas na rua. É menor em número de participantes e a maioria 
pernoita em sua própria casa. Mas, as bandeiras, as invocações e a liturgia são bastante 
parecidas com da Folia da Roça. 
A expressão religiosa da Folia é feita em sua totalidade através de cantorias que 
invocam o Divino Espírito Santo e os nomes santos da cristandade. Os músicos são o centro 
desta expressão. Entre eles, a função do Embaixador da folia assemelha-se à de um sacerdote. 
Os Embaixadores são os principais responsáveis pelas invocações, cânticos e 
composição das letras. Várias cantorias são realizadas, cada uma tem a sua coluna, como são 
chamados o enredo e a composição, para cada ocasião. Algumas cantorias podem durar mais 
de horas. Entre elas, destaca-se a "Chegada ao Pouso" e o "Agradecimento".  
 Optei, nesse dia, por integrar o grupo que iria para a Folia da Cidade. Iniciamos 
esse dia de pesquisa pelo Pouso da Bandeira, a casa que recebia os foliões, que era de uma 
senhora muito devota. Sua casa estava aberta para receber a comunidade ao passo que seu 
corpo se encontrava em estado de alerta, tanto para acolher as pessoas quanto para dar 
continência a toda essa movimentação de entradas e saídas. 
O altar, com a bandeira do Divino e os ornamentos em homenagem a ele faziam a 
fronteira entre o interior da casa (que não tivemos acesso) e a área comunitária (que recebia 
                                                 
68 Site: <http://www.pirenopolis.tur.br/cultura/folclore/festa-do-divino/folia-do-divino> 
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Foliões e convidados deliberadamente). Metaforicamente, durante o Pouso, o corpo dessa 
senhora era justamente essa fronteira entre o Divino e os Foliões, entre o sagrado e o profano. 
Enquanto aguardávamos o almoço, pude conversar com alguns Foliões e os 
assuntos que mais norteavam nossas falas eram as romarias, peregrinações, procissões e o 
“pagamento” de promessas para agradecimento de milagres aos santos de devoção. Outro 
tema era a passagem da tradição para filho, netos, bisnetos, ou seja, as cargas afetivas (e 
socioculturais) que transpõem tempos e gerações. Essas narrativas estavam carregadas de 
memórias familiares, de fatos vivenciados, muitas vezes, ainda na infância e que 
reverberavam enquanto motivação de gratidão até os dias de hoje. 
Colocadas as grandes panelas na mesa, iniciaram os cantos de agradecimento à 
fartura de alimento, os Foliões tocavam seus instrumentos e cantavam em volta da mesa, junto 
da Bandeira do Divino. 
Dado o tempo do almoço, instaurou-se uma nova dinâmica - de saudação à 
Bandeira do Divino, num encerramento desse ciclo de cantoria - para dar início, em seguida, 
ao cortejo de Foliões. Aos poucos, éramos convidados a entrar na sala da casa para saudar o 
Divino. No que diz respeito à ação física, entrar na sala para saudar a Bandeira significava: 
tocá-la, beijá-la, ajoelhar-se diante dela, fazer pedidos e agradecimentos, cantar para ela entre 
outras. 
Logo após os Foliões e convidados terem se despedido daquele Pouso (da senhora 
que acolheu a Folia, do altar construído para a Bandeira, etc.), seguimos em cortejo pelas ruas 
de pedregulhos, terra e cascalho de Pirenópolis; do Pouso de assentamento para o chão de 
terra batida da peregrinação coletiva. 
O tempo parecia dilatar-se; a travessia bucólica era marcada por uma paisagem de 
ladeiras e encruzilhadas, pequenas casinhas coloridas, crianças correndo pelas ruas, violeiros 
cantando para moradores, cachorros seguindo os músicos, Bandeiras do Divino sendo 
exaltadas e carregadas por seus “capitães” (Embaixadores) e um canto parecido com 
ladainhas de rezas religiosas, mantido por vozes fadigadas durante todo o percurso a pé. 
Seguíamos por caminhos sem rastros, embora incorporássemos os rastros de uma festividade 
secular.  
Nessas tantas horas de caminhada passei por várias emoções e estados físicos. O 
canto ao Divino era como um mantra que se repetia ciclicamente e afetava meu corpo em 
sensações de ondulações e vibrações internas. Era uma sensação de eterno “esperar” por algo 
que estava na iminência de acontecer e isso era bastante exaustivo e, por vezes, angustiante. 
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Figura 119: Travessia de Foliões. Registro da autora. 
 
Depois de muito caminhar pude enfim compreender, que não era o destino final 
que marcava e motivava aquela Folia, mas sim o trajeto que era percorrido coletivamente. Era 
justamente os ciclos que estavam sendo vivenciados na Folia, uma manifestação de 
resistência. E seriam justamente esses ciclos que marcariam as narrativas cênicas da Zafira. 
Sentia que o meu corpo “pegava fogo”, o sentimento de penitência que pairava no 
campo emocional em questão também me pertencia, o incômodo e o estranhamento brigavam, 
internamente, com o afeto que se construía a cada desafio do caminho enfrentado ao lado 
desses foliões.  
A sensação de secura interna, tão recorrente em trabalhos laboratoriais, também 
estava se materializando em campo, compondo ainda que inconscientemente, com o que já 
havia sido anunciado e previamente vivenciado. E, por mais uma vez as crianças me eram um 
porto seguro, um suspiro de leveza e alegria em meio a uma fadiga extrema. 
Quando, após um dia todo de caminhada, debaixo de um sol escaldante, nós 
chegamos ao novo Pouso, já noite, vivenciamos por mais uma vez todo o ritual de saudação 
da Bandeira. No entanto, antes do canto de agradecimento ao alimento, a família desse novo 
Pouso propôs a reza de um terço em uma sala pequena, lotada de Foliões. Iniciaram o terço 
cantado e nesse momento pensei que desmaiaria: calor, cansaço, repetição; fui tomada por 
uma sensação de atordoamento e me senti saturada. 
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Figura 120: Pouso do Divino (noturno). Registro da autora. 
 
Permiti-me sair daquele espaço e viver isso, foi um importante exercício de 
reconhecimentos dos meus próprios limites, que é algo bastante difícil e delicado para mim. 
Em seguida, por mais uma vez, agradecem o Divino Espírito Santo pelo alimento que estava 
sendo servido à comunidade.  
E, novamente a mesa cuidadosamente preenchida com fartura de alimentos 
substanciosos, o canto de saudação que durava aproximadamente quarenta minutos. Quando 
fomos nos servir, os Foliões nos convidaram para cear junto deles, logo no início da fila, 
como merecimento, segundo eles, de uma travessia compartilhada. Nesse momento entendi 
que, de fato, leva-se tempo para construir um afeto e que é necessário, por vezes, provar o 
quanto se deseja estar realmente junto de alguém (ou de uma comunidade, festividade etc.). 
Questões de gênero, hierarquias e papéis sociais também marcavam esse campo, 
mas o que me era mais gritante, era como essa travessia reverberava em meu corpo e quais as 
sensações e sentimentos que essa exaustão e cumplicidade geravam em mim. 
Quando já tarde da noite, após o jantar, abriu-se um espaço para os homens 
dançarem Catira. O batucar dos pés, os alinhamentos de corpos coreografados num espaço 
reduzido e a força de resistência física de se entregar a essa dança vigorosa mesmo exauridos 
por dias de cavalgada e caminhada me impressionaram. Aqui estava outra importante 
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observação: cada corpo resiste àquilo que tem condições de resistir e, o qual, foi preparado 
para conquistar e superar. A capacidade de resistir a algo estaria assim, associada não apenas 
à fisiologia do sujeito, mas também à aspectos sociais e culturais, as suas crenças e 
motivações.     
O sagrado se manifestava nas brechas de leveza e resistência: nas crianças 
correndo e rindo nas ruas da ladeira, nos copos de água oferecidos por moradores humildes, 
nos dedos machucados tocando os instrumentos de corda incansavelmente para o Divino, no 
sapatear dos pés que energizavam corpos fadigados, na generosidade das mulheres que 
passavam dias cozinhando para receber os Foliões, na coragem de seguir apesar de todas as 
intempéries do caminho, na força da gratidão que, assim como toda essa manifestação, se 
renova a cada Pouso, canto, sorriso, abraço e fé vivenciada junto de seus pares. 
 
2º dia: 27 de maio de 2017  
Nesse dia retornamos a Brasília para participar de uma Festa de Boiadeiro. Essa 
festa foi dedicada a uma entidade da umbanda chamada Boiadeiro de Minas, organizada 
pelo pai-de-santo Carlos Alberto da Costa, o Neguinho, grande amigo da professora Graziela 
e importante colaborador do método BPI pelos tantos anos de parceria e abertura de seu 
trabalho de excelência a pesquisadores do método. 
Essa festa me permitiu rever a imagem preconcebida da umbanda como um 
espaço que acolhe, predominantemente, pessoas com poucas condições financeiras. Essa festa 
aconteceu em uma chácara em condomínio de luxo na cidade de Brasília. Os organizadores, 
médiuns do terreiro guiado por Neguinho são, em sua maioria, pessoas com alto grau de 
escolaridade, com notável estabilidade financeira e influência social. No entanto, não se pode 
generalizar ou afirmar que todos façam parte dessa minoria social privilegiada. Muitos 
habitam as periferias de Brasília, por exemplo.   
Chegamos cedo para participar da organização do evento. Para mim, essa 
experiência foi significante, entre outras, por observar o zelo com que todas as pessoas 
envolvidas organizavam cada detalhe do evento. Interessante notar que, assim como vimos lá, 
nossas montagens cênicas têm o mesmo cuidado com o que antecipa e finaliza o 
acontecimento em si, entendendo-o (no caso dessa festividade, as incorporações e do nosso 
trabalho, o espetáculo em si) como resultado de um processo bem realizado e não como algo 
isolado e solado por uma figura central. A umbanda, ao longo desse período de pesquisa, tem 
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me reforçado a ideia de que apenas por meio da compreensão e valorização do coletivo, se é 
possível avançar enquanto indivíduo.   
Naquela noite Neguinho incorporou três diferentes entidades: Caboclo Serra 
negra, Boiadeiro de Minas e a pomba-gira Maria Padilha. Foi rico enquanto observação de 
uma dinâmica plasticidade corporal, observar a diferenciação das três modelagens, tanto no 
que se refere ao gestual propriamente dito, como também dos campos emocionais instaurados 
na presença de cada uma delas. Havia nítida força agregadora na imagem daquele homem que 
concentrava inúmeros e profundos sentidos em seu corpo. 
O respeito às hierarquias também foi algo importante de se notar. Nessa festa, 
uma mãe-de-santo convidada me chamou especial atenção: o cuidado que ela teve para entrar 
na Gira e sair dela, para assumir o “comando” dos cantos e incorporações na ausência do 
Neguinho (nos espaços de troca de entidade) e para, respeitosamente, passar novamente para 
ele o “bastão” dos comandos da Gira me fez refletir sobre o tempo das coisas e o respeito por 
aqueles que estão conduzindo um coletivo (bem como o necessário respeito e atenção do 
dirigente àqueles que o acompanha).  
Enquanto movimentação, a entidade Maria Padilha me encantou: suas quedas no 
chão, troncos inclinados, tremores nos ombros, vibração na região peitoral, mãos e olhar 
bastante expressivos, forte ligação com atabaques e minuciosa escuta musical, pés que 
deslizavam pelo espaço e uma presença peculiar me remetiam a determinadas conquistas 
expressivas dos últimos trabalhos com a personagem Zafira. Tratava-se de um corpo 
expansivo, que embora claramente consciente de sua individualidade, carrega em si um censo 
de coletividade bastante exacerbado.  
Em determinado momento da festa, Maria Padilha chamou toda a nossa equipe 
para conversar e tirou cartas para nós, atenta especialmente ao que poderia nos orientar 
enquanto coletivo. O seu olhar para cada um dos onze integrantes do grupo (sete bailarinos, 
uma diretora, uma auxiliar de direção, uma estagiária e um profissional de mídia) instaurava 
um sentimento de segurança, confiança e, novamente, de coletividade. 
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Figura 121: Maria Padilha. Registro da autora. 
 
O manuseio arisco e preciso das cartas, os conteúdos anunciados com certo ar de 
profecia, a fluidez de narrativa a cada nova imagem revelada nas cartas, a energia 
empreendida naquele encontro e a sensação de corpo preenchido de sabedoria me seduziam e 
eu me sentia profundamente identificada com ela, no sentido de ter aquele universo muito 
próximo ao da Zafira. 
 
 
Figura 122: Maria Padilha tirando cartas para pesquisadores. Registro João Maria. 
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3º dia: 28 de maio de 2017 
De volta a Pirenópolis, nesse novo dia, dividimos novamente o grupo entre as 
duas Folias de Pirenópolis. Eu, dessa vez, escolhi conhecer a Folia Rural. 
Marcou-me a paisagem cobreada encontrada no caminho: folhagens na cor do 
tacho de Zafira; era como se eu pudesse encontrar a paisagem dela nas travessias da Folia. 
Andar na boleia da caminhonete também me remetia a uma sensação corporal já conhecida 
em Laboratório, imaginário de percursos em carroças, das tantas fugas já anunciadas pela 
personagem. Assim também, a aventura e necessária intuição para escolher as melhores 
trajetórias, nas tantas encruzilhadas encontradas pelo caminho. A intuição, a prontidão 
corporal e o estado de alerta seriam, posteriormente, referencias corporais da personagem 
Zafira e se anunciavam ali via sensação corporal.  
Quando chegamos ao rancho que abrigava o Pouso do Divino daquele dia, 
encontrei uma paisagem muito próxima a dos acampamentos ciganos. Encontramos uma 
paisagem de pós festa, pois na noite anterior, durante toda a madrugada, haviam festejado 
com bandas musicais, bebidas e danças, deixando o espaço bastante sujo com restos de 
comida e bebidas. Muitas pessoas dormindo nos carros e barracas, me remetendo a paisagens 
familiares dos ciganos nômades. Muitos dos Foliões viviam, por um mês ou mais, em 
condição nômade, para acompanhar a Folia durante toda a travessia. 
 
 
Figura 123: Pouso do Divino após festa. Registro da autora. 
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E, novamente o canto para agradecer o alimento, o canto para saudar o Divino e o 
canto para se despedir do Pouso. Por mais um dia, um ciclo longo de devoção. Essa nova 
paisagem carregava outros rostos, outras vozes com outras tonalidades vocais, outro ritmo 
corporal e melódico, mas um “mesmo” desejo de devoção ao Divino.  
Detive-me, por um tempo, às crianças brincando com os cavalos soltos, dividindo 
espaço com banheiros químicos e garrafas de bebida alcoólica jogadas pelo chão. Os risos e a 
liberdade que transbordava daqueles pequenos corpos me m uma sensação boa e escolhi ficar 
um tempo apreendendo e me nutrindo dessa alegria genuína. Havia vida naquela paisagem, 
mesmo diante de um caos materializado em vestígios de arruaça.  
Ao lado do barracão onde se encontrava a mesa dos alimentos, uma pequena 
casinha, com larga janela, um altar com flores, fitas e a imagem do Divino Espírito Santo. 
Ficar dentro dessa casinha, em silêncio, por um tempo, também foi um espaço que encontrei 
de conexão com um outro lado da festividade, menos barulhento e tumultuado e não menos 
significante. Talvez, para mim, essa fosse outra pista de um possível encontro com o Divino, 
tão mencionado e saudado por eles: silenciar dos estímulos exteriores, para acolher o que se 
passava no meu interior. 
Chamaram-me especial atenção as fitas coloridas com pedidos de todas as ordens. 
Muitas e extensas cores que arrastavam no chão, carregando em si uma fé materializada em 
pedidos e promessas escritas; fiquei imaginando como teria sido a escolha dos pedidos, a 
entrega e reação do corpo a essa ação e a densidade emocional agregada nesse objeto. 
 
 
Figura 124: Fitas de devotos do Divino. Registro da autora. 
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Logo após o almoço, os Foliões e convidados seguiram para essa casinha e 
começaram novamente o ciclo de cantoria. Foi então, após as homenagens cantadas, que a 
Bandeira foi retirada do Pouso e entregue aos cavaleiros (pelas mãos do casal dono do rancho) 
que seguiriam a estrada com ela até a Casa do Imperador (pouso central e final da Folia), no 
centro de Pirenópolis. O momento de passar a bandeira foi belíssimo; um sentimento de 
gratidão, saudosismo e despedida se instaurava e a comoção dos participantes era visível. 
Seguimos os Cavaleiros até a Casa do Imperador, cortando alguns caminhos para 
chegar antes deles para, justamente, presenciar o encontro das duas Folias, no marco central 
da festa, momento esse, recorrentemente lembrado e exaltado pelo Foliões. 
Quando chegamos à Casa do Imperador encontramos o restante do nosso grupo 
que havia acompanhado naquele dia a outra Folia. Pude, então, observar a dinâmica do local e 
entender melhor o que é, de fato, a Casa do Imperador para essa festividade: vi portas abertas 
para receber todos que quisessem adentrar esse espaço e família igualmente disponíveis para 
receber as pessoas, mulheres nas cozinhas e cuidando das crianças, homens guiando as Folias, 
Cavalhadas etc.  
Uma pessoa que me chamou especial atenção nesse dia foi um senhor que ficava 
num cantinho isolado na área externa do fundo da casa, próximo ao galinheiro, que fumava 
bastante, sujo, com curativo nos pés e muitas escaras pelo corpo. São muitas as lendas sobre 
ele, mas pelo que entendi, ele assumiu a função daquele que solta os fogos na festa do Divino 
e há anos faz a mesma coisa. No momento da chegada das Bandeiras e seus Foliões, ele pegou 
seu cigarro e com ele acendeu uma fileira imensa de fogos, lentamente, o que deixou grande 
parte das pessoas apreensivas. Quando os fogos começaram a estourar a sensação física que 
dava é que nosso corpo tremia junto com eles, gerando certa euforia interna. Ele já se 
misturava àquela paisagem; ele simbolicamente era o próprio fogo gasto que estourava diante 
de todos, sem que ninguém pudesse chegar perto.  
Primeiro chegaram os Cavaleiros da Folia da Cidade e jantaram às 16h, e teve a 
reza em volta da mesa como nos outros dias, agradecimento aos donos da casa e muita comida 
à mesa. Em seguida, juntaram-se próximo a Coroa do Imperador para dançar Catira.  
A Coroa é símbolo do Imperador e se encontrava em um altar num espaço de 
fronteira entre o interior da casa (não frequentado por festeiros) e a área externa (aberta para 
todos que desejassem fazer parte dessa festividade). A força da Catira nesse dia foi diferente, 
apresentava-se mais emotiva e intensa; arriscaria dizer que muito pela comoção da despedida, 
sensação de missão cumprida e ação de confraternização. 
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A segunda rodada da comida foi servida às 18h, agora para os Cavaleiros da Folia 
Rural e demais pessoas da cidade. O número de pessoas era maior nesse segundo momento, 
pois estava aberta a festividade para toda a comunidade de Pirenópolis. 
As Folias não se encontraram; o que as unia era o local do Pouso, o ritual de 
agradecimento e os agrupamentos específicos, com hierarquias claras e longos dias de trajeto 
percorrido, mas não houve congruência dos grupos, divisão essa que me fez refletir sobre a 
tão idealizada e anunciada coletividade da festa. 
 
4º dia: 29 de maio de 2017 
Nesse dia acordei às 3h para acompanhar a Matina, que é a parte da festividade 
que acontece antes do amanhecer do dia. Andando pelas ruas de Pirenópolis, encontramos a 
Banda de Couro com músicos de diferentes faixas etárias (de crianças acompanhadas de suas 
mães até idosos). 
A banda tocou por pouco tempo e, enquanto caminharam tocando, caminhamos 
junto os acompanhando. Cessada a banda, estávamos nas ruas, antes mesmo das 5h, sem 
destino certo. Foi então que sentamos (um grupo de pesquisadores) em um banco da praça da 
Matriz e ficamos conversando sobre os campos anteriores. Um relato que me tocou bastante, 
de uma das bailarinas do nosso grupo, foi de uma senhora que benzia com linhas. Ela relatou 
que no dia em que estiveram na Folia Rural (eu, nesse dia, estava na Folia da Cidade), 
conheceu uma senhora que benzia com linha e enquanto ela relatava tal experiência me 
lembrei das tantas mulheres da minha família (especialmente lado materno) que benzem e a 
imagem, embora não vivenciada, parecia extremamente familiar a mim e, portanto, já 
presente e pertencente ao meu imaginário. 
Outro dado importante desse momento na praça foi reconhecer que a Zafira fazia 
parte dos períodos transitórios do dia: essa apreensão temporal via contemplação, me fez 
sentir como se a Zafira pertencesse àquela paisagem de ladeiras, vielas, postes de iluminação 
amarelada, tonalidades várias se revelando num céu que começava a clarear. Não que a Zafira 
pertencesse a paisagens urbanas, mas aquela sensação do que está por vir, metaforizada no 
nascer do sol e aspectos mais bucólicos, fazia parte desse universo de revelações, 
ocultamentos e meandros a serem percorridos da personagem. 
Seguimos pelas ruas de Pirenópolis para tentar encontrar o local de ensaio da 
Cavalhada. Em um restaurante, na quebrada de uma extensa rua, muitos homens sentados em 
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uma mesa com as comidas oferecidas pelos Pousos e os cavalos amarrados nas árvores 
próximas ao estabelecimento. 
Enquanto perguntávamos sobre os ensaios, buscando brechas de conversa num 
ambiente bastante machista (e, para mim, hostil), fui arrebata pelo olhar de um cavalo branco; 
era como se o animal que marcou tantos trabalhos laboratoriais fosse atualizado e 
materializado à minha frente. 
O cavalo branco, segundo alguns relatos de ciganas dos campos anteriores, 
representa os instintos controlados, dominados e sublimados, o que por sua vez, significa o 
controle do homem sobre seus impulsos animais. O cavalo tem forte ligação com à Lua, por 
isso relaciona-se com as renovações cíclicas, a sexualidade, os sonhos e as adivinhações, 
temas diretamente associados as narrativas da Zafira (e também, frequentemente trabalhados 
enquanto dados de inventário). Foi um encontro sublime com esse animal, embora breve. 
Pudemos assistir um pouco do ensaio da Cavalhada e retornamos à casa para 
encontrar o restante do grupo que se levantava.  Em seguida, caminhando pela cidade, fomos 
ao encontro de um artesão de máscaras. Homem de poucas palavras e pouca desenvoltura para 
vendas, mas de muito talento manual. Quando vi a máscara de homem-unicórnio não tive 
dúvidas, a trouxe comigo, para mim. Eu não conseguia entender ao certo o motivo de ter 
escolhido justamente aquela máscara, mas ela realmente havia despertado meu interesse. 
Naquela noite todo o grupo se reuniu para uma conversa sobre esses cinco 
primeiros dias de pesquisa. Todos puderam se colocar e a conversa foi conduzida pela diretora 
que estava atenta às dinâmicas emocionais que se instauravam no grupo nesses primeiros dias 
de trabalho. 
Falamos sobre as nossas escolhas de campo até o momento; sobre as mensagens 
subliminares e inconscientes atuando o tempo todo no coletivo dada a oportunidade de 
convivência; a questão de se culpar pelo prazer sentido e/ou (não) compartilhado; o que 
realmente são dados de realidade e o que são fantasias; sobre ter o estado corporal afetado 
pelo campo emocional (instaurado no coletivo, no campo, etc.); o egoísmo e/ou o censo de 
coletividade atuando; o tempo das experiências e particularidades de apreensão de cada um; a 
questão da responsabilidade diante dos objetivos norteadores dessa viagem; inclusão do que e 
de quem é diferente de mim; aceitação dos processos individuais; as alianças estabelecidas 
que enfraquecem o coletivo entre outros temas difíceis, porém necessários. 
Em seguida, montamos os linóleos na área da varanda para começarmos no dia 
seguinte nossos trabalhos laboratoriais de caráter permanente. 
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5º dia: 30 de maio de 2017 
Iniciamos nosso dia com trabalho laboratorial. A síntese do que foi anotado em 
Diário de dojo dessa manhã: Imagem de Nossa Senhora do Rosário dentro de uma gruta funda 
e escura, com um pássaro branco em cima de sua cabeça com asas muito grandes e abertas 
abraçando todo o espaço circundante. Ação de costurar o corpo, curando feridas. Sensação de 
corpo envelhecido, de pele enrugada, coluna levemente abaulada, olhar baixo num sentido de 
devoção. Sensação de carregar um terço nas mãos, sementes e folhas maceradas, rezas feito 
ladainhas baixinhas e cíclicas. Muito calor nas mãos! Corpo que percorre caminho de terra 
batida e paisagem cor cobre. Mães e filhos em travessia. Labaredas de fogo, anoitecer, frestas 
de luz desenhavam a paisagem: nítido fluxo de paisagens e corpos dos campos vivenciados 
nos primeiros dias de pesquisa. Memórias da Maria Padilha e a leitura de cartas, que são 
ressignificadas no corpo: sensação de ter cartas nas mãos; imagens das cartas ao redor do 
corpo. Mãos expostas para leitura. Aos poucos, pelo fluxo de movimentos, as mãos seguram 
algo que fui identificando como um chicote. Olhar fixo: desejo de perfurar o espaço, 
desbravar caminhos. Despedida e devoção, emoção do campo atualizado na imagem de uma 
bandeira sendo levada por mulheres numa estrada longa de terra. Sensação de ter chifre na 
cabeça reverenciando a santa de um altar imagético. 
 
 
Figura 125: Laboratório Permanente em Pirenópolis. Captura de Tela. 
 
313 
 
 
Figura 126: Laboratório Permanente em Pirenópolis. Captura de Tela. 
 
Cessado o laboratório, nos reunimos na sala da casa e recebemos um feedback 
individual da diretora. Almoçamos juntos e seguimos para mais um dia de pesquisa de campo. 
Escolhi, junto de outros bailarinos, conhecer as benzedeiras de Pirenópolis.  
Importante salientar os entremeios de uma pesquisa, porque muitas vezes é 
justamente nos detalhes do caminho que estão as maiores riquezas: em nossa casa, tivemos 
por todo o tempo de estadia, uma auxiliar que cozinhava para o grupo. Ela, pirenopolina, nos 
foi fundamental para orientar sobre locais seguros de pesquisa e pessoas que fazem parte da 
tradição da cidade. Nesse dia, no caso, fomos buscar pelas ruas de Pirenópolis uma senhora 
benzedeira famosa também por fazer biscoitos para a festividade do Divino. A orientação da 
região da casa dessa benzedeira veio justamente da Rosangela que nos deu as primeiras pistas 
para chegarmos até elas.  
Dona Divina “Biscoitera” é uma senhora bem velhinha, de andar lento; figura 
afetuosa, de fácil empatia. Suas mãos são expressivas, seu olhar doce e sorriso tímido é feito 
colo de avó que acolhe e acalma. Devota de vários santos, nos disse que o benzimento é um 
dom que Deus havia lhe dado e que, portanto, não cobrava para isso. Falou o nome de 
algumas ervas mais usadas no benzimento. Ficamos conversando com ela por mais de uma 
hora. Como estava atarefada, nos despedimos e seguimos para a casa da Dona Rosa, filha da 
Dona Maria do Congo, congadeira que marcou idas a campo de pesquisadoras do nosso 
Grupo em anos anteriores. 
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A D. Rosa nos relatou o que significa a Congada69 para ela hoje e que estava 
mantendo essa tradição porque sua mãe, em leito de morte, havia lhe pedido para não deixar o 
encontro de congadeiros de Pirenópolis morrer. Ela estava prestes a receber muitas pessoas 
em sua casa nos próximos dias e sabia a dificuldade e responsabilidade dessa missão, mas 
sentia-se feliz por fazer isso em homenagem à sua mãe. 
Ela nos mostrou o bastão de Maria do Congo, ornamentado com fitas coloridas; a 
bandeira da congada estampada com uma Nossa Senhora do Rosário; fotos de seus filhos nas 
festividades tradicionais de Pirenópolis; a roupa das Cavalhadinhas, que seu marido dá 
continuidade todos os anos no mês de julho (evento diretamente associado a manutenção da 
tradição e formação dos Cavalheiros). Ela contou também que seu pai trabalhava na colheita 
de café e sua mãe também o ajudava; o café, por mais uma vez, permeava meus campos de 
pesquisa. 
A Dona Rosa havia adotado recentemente uma menina, que ainda era bem 
pequena. Durante todo o tempo em que estivemos em sua casa, a criança esteve próxima a 
mim, inclusive, chegando a dormir em meu colo. 
Foi importante viver essa troca porque simbolizava exatamente a entrega e 
confiança que eu tanto estava trabalhando em mim; estar nesse lugar de acolhimento, integrou 
partes minhas que estavam adormecidas nesses dias de intenso trabalho. Não sabia dizer se eu 
a havia acolhido ou se era ela que havia feito isso comigo. 
 
6º dia: 31 de maio de 2017 
Iniciamos esse dia com trabalho laboratorial, que teve como proposição da 
diretora, projetarmos imageticamente na parede branca da área externa da casa uma imagem 
que estava mobilizada internamente em nós. 
A minha imagem foi de uma mulher de meia idade, pele morena brilhando de 
suor, olhos amendoados, cabelo cor de cobre, ondulados e gastos pelo sol, pés descalços e 
fadigados de tantas travessias, mãos com longas unhas esmaltadas de vermelho, saia pesada e 
volumosa, corpete justo, blusinha caindo nos ombros e xale nas costas. Enquanto ação, ela 
desbravava caminhos com bastão nas mãos. Tinha também um objeto próximo a um chicote. 
 
                                                 
69 A congada ou congado é uma manifestação cultural e religiosa afro-brasileira. Folguedo muito antigo, 
constitui-se em um bailado dramático com canto e música que recria a coroação de um rei do Congo.  
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Figura 127: Atividade: projeção de imagens internas na parede. Registro João Maria. 
 
A segunda indicação foi de trazer essa imagem para o corpo e deixar que os 
movimentos oriundos dessa incorporação imagética reverberassem. Com as mãos, 
permanecendo a imagem do bastão, sinto que abro caminhos. Imagem de uma bandeira que 
representava o bando que caminhava junto. Sensação de que ela era, além de uma figura 
aglutinadora e que guiava um coletivo, uma curandeira experiente. A imagem era de longos 
braços, feito asas, que acolhem o coletivo. O sentimento de devoção também permeava esse 
trabalho laboratorial; sensação de entregar-se ao altar, inclinando tronco em direção à imagem 
de uma santa projetada imageticamente na parede, que nesse dia lembrava Santa Sara (santa 
de devoção de muitos ciganos de pesquisas de campo anteriores). 
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Figura 128: Projeção incorporada. Registro João Maria. 
 
Desbravadora, devota, astuta e vaidosa. Faro aguçado, lado animal associado a 
sensação de preservação da vida. Seca interna; desejo de encontrar água, para saciar o corpo e 
curar as feridas (delas e de outras mulheres). 
 
 
Figura 129: Registros de laboratório. Captura de Tela. 
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Em determinado momento do trabalho, fomos orientados a seguir caminho (pelo 
jardim dos fundos da casa) junto ao grupo de pesquisa, atentando-nos nas relações que se 
estabeleciam nesse trajeto. No coletivo, Zafira se colocava mais na função de circundar, 
rodear as pessoas, de proteção do bando. Quando necessário, tomava a frente e abria os 
caminhos. 
 
 
Figura 130: Personagens em travessia. Captura de Tela. 
 
 
Figura 131: O lugar da Zafira na travessia dos Personagens. Registro de João Maria. 
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Orientada pela professora Graziela, ao retornar aos espaços individuais, Zafira 
estabelece uma primeira relação com a máscara de unicórnio. Essa ação de trazer a máscara 
para o rosto e de trabalhar seus sentidos no corpo, tornou a temática da sexualidade, por vezes 
reprimida, mais latente: o corpo se expandia e criava, imageticamente, protuberâncias, pontos 
agudos que invadiam o espaço. Imagem de um cavalo e de uma mulher, fundindo-se a ele. 
 
 
Figura 132: Personagens retornando aos espaços individuais. Captura de Tela. 
 
 
Figura 133: Encontro reverberando no corpo das Personagens. Registro João Maria. 
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Registro 134: Zafira após encontro. Registro de João Maria. 
 
 
 
Figura 135: Primeiro laboratório com máscaras. Captura de Tela. 
 
Cessado o trabalho laboratorial e os devidos feedbacks da diretora, nos 
organizamos com banhos e almoço e seguimos para novos campos de pesquisa. Nos 
dividimos em campos de interesse, fazendo pequenos agrupamentos. Optei por dar 
continuidade à busca por benzedeiras. 
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Chegamos, por indicação, à D. Adelina, que não era benzedeira, mas que fazia 
“garrafadas” (mistura de ervas e água para curas específicas; essas misturas podem ser usadas, 
dependendo das ervas e objetivos, em banhos, ingeridas etc.). Ela nos contou sobre algumas 
ervas e seu ofício, mas não conseguimos ficar muito tempo em sua casa porque era nítida a 
sua agitação por acúmulo de trabalho. 
Esse dia em pesquisa de campo me fez observar como, para mim, era difícil 
vivenciar determinados campos junto de um grupo de pessoas, pois só havia estado sozinha 
nos campos anteriores com ciganos. Foi importante entrar em contato com esse sentimento de 
estranhamento e incômodo, para poder investigá-lo melhor e elaborá-lo até mesmo para que 
não afetasse as dinâmicas de trabalho e a minha relação com o grupo. Identificar os 
incômodos e assumi-los era um dos pontos mais trabalhados por nós nesses dias de 
convivência orientados pela diretora. 
Saímos de lá e fomos novamente à Casa do Imperador, para o evento conhecido 
como Entrega das Lanças.  Esse momento consistia em cada Cavalheiro (da Cavalhada e, não 
necessariamente das travessias das Folias) entregar suas lanças de ensaio para o Imperador 
para que, no dia seguinte, recebessem a oficial da Cavalhada, que seria usada no evento 
dedicado a isso.  
 
7º dia: 1 de junho de 2017 
Iniciamos esse dia, por mais uma vez, com trabalho laboratorial. A indicação da 
professora Graziela para esse momento, era preparar cuidadosamente nossos espaços 
individuais: montar os altares particulares, se ornamentar para um acontecimento esperado 
(sem indicar ou induzir a nenhum evento específico, deixando que nossa imaginação aflorasse 
o que fosse necessário vir à tona).  
Fui tomada por uma forte emoção que me fez ajoelhar, motivada por um 
sentimento de devoção, iniciando uma ladainha cantada bem baixinho. A imagem projetada 
na parede, nesse dia, era de uma santa belíssima, com rosário nas mãos, em um altar com 
rosas em arco em perspectiva de profundida, como se fosse uma gruta. Externamente Nossa 
Senhora do Rosário, internamente, a sensação de ter Santa Sara em meu corpo. Essa sensação 
de incorporação do Divino, foi modelando meu corpo: mais idoso, com coluna abaulada, 
sensação de pele ressecada, enrugada, queimada de sol, cabelo com fios finos e brancos, mãos 
finas e cumpridas, corpo magro, saia longa e pesada. A imagem da anciã se manifestava em 
meu corpo, tomando a forma de uma benzedeira. 
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Figura 136: Laboratório Dirigido. Registro João Maria. 
 
Em seguida, a paisagem de acampamentos ciganos foi modificando o imaginário 
em questão: cavalos soltos galopando e extensas áreas de gramado com restos de pratos, 
copos e garrafas espalhas pelo chão me faziam lembrar do casamento cigano da pesquisa de 
2015 e da Folia da Roça, de dias anteriores. 
A medida que avançávamos no trabalho laboratorial, com indicações pontuais da 
diretora, a sujeira foi se afastando do imaginário e transformando aquela paisagem em longas 
estradas de terra batida. Pés levantando poeira com batidas ritmadas me fizeram vivenciar no 
corpo movimentos próximos à Catira e às danças flamencas de campos anteriores. Essas 
batidas de pés foram tomando todo o meu corpo e a sensação era de tirar dele algo de ruim. 
Quando o corpo parecia mais fortalecido, a imagem de uma roda de mulheres dançando juntas 
aflorou-se e uma sensação de coletividade, para cura, tomou meu corpo. A imagem era de 
corpos femininos dando as mãos e cantando juntas; de ser um ritual exclusivamente feminino. 
Na indicação de pegar a máscara, novamente reconheço outras qualidades de 
movimento emergindo do meu corpo, numa modelagem muito mais expandida, destemida e, 
ao mesmo tempo, aparentando reverenciar algo. E, antes de finalizar, reconheço uma 
necessidade de “abrir-me”, “rasgar-me”, “remendar-me”; me entregar e me jogar. Fadiga 
extrema. O calor do dia, me remetia a sensação de secura interna. Fechamento de um trabalho 
de intensas sensações, num fluxo dinâmico de modelagens. 
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Laboratório 137: Laboratório Dirigido. Registros de João Maria. 
 
Retornamos para o espaço coletivo dos feedbacks. O que me foi orientado pela 
diretora, especificamente, era dar devida atenção às ondulações do corpo, especialmente os 
movimentos iniciados na região peitoral (sensação de vibração do esterno) e às pontuações 
realizadas no trabalho com a máscara (que naturalmente permite maior expansão do corpo e 
liberação de movimentos). 
Almoçamos e seguimos para novos campos. Nesse dia, optei por iniciar a 
pesquisa de campo com a D. Joaquina, outra benzedeira indicada pela Rosangela. Essa 
benzedeira só benze crianças. Mulher de meia idade, com corpo bem agitado; postura bastante 
ereta, movimentos curtos e rápidos (bem diferentes das outras benzedeiras mais idosas de 
campos anteriores). Olhar tímido, corpo que balançava o neto em seu colo em ritmo bem 
marcado e acelerado.  
Ela disse que, excepcionalmente, benzeria uma de nós naquele dia para que 
pudéssemos ver como que ela realizava tal ação; foi para a rua, pegou algumas folhinhas de 
uma árvore plantada em frente à sua casa e, em seguida, nos levou até seu quintal. Macerou a 
erva enquanto falava algo bem baixinho. Fez várias vezes o sinal da cruz e benzeu uma das 
bailarinas do nosso grupo. Como a folhinha do benzimento (uma nova, não a macerada) não 
estava murcha, relatou que nenhuma energia ruim estava “penetrando” naquele corpo. 
Quando, no caso, a erva murcha, é porque a pessoa precisa de cuidados específicos de cura, 
proteção, etc. 
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Foi uma despedida difícil; ela se emocionou e nos agradeceu a nossa atenção. 
Fomos, então, até a casa da Maria Baiana, indicação da D. Joaquina. Ela nos apresentou uma 
imagem bastante peculiar de benzedeira, ainda menos óbvia que a anterior. Mulher sofrida, 
sincera, extravagante, despudorada. Sua versão para o dom do benzimento também era outro: 
nos disse que só tem esse dom quem tem povos indígenas, entre seus antepassados. Nos 
contou que foi uma senhora que reconheceu nela esse dom e a estimulou a entrar em contato 
com essa força preparando-a para tal atividade. Portanto, aqui, o dom além de uma dádiva 
Divina, era também um ofício a ser aprendido e repassado. E, nos relatou que ela só benzia 
com contribuições financeiras. Disse não ter afinidade nem paciência com crianças, outro 
dado totalmente novo, bem diferente das senhoras anteriores, que tinham forte vínculo com as 
crianças. 
Unhas cumpridas - das mãos e pés - com esmalte colorido gastos (pareciam garras 
de bichos, afiadas e precisas). Não tinha muitos dos dentes na boca, busto com parte dos seios 
à mostra, pulseiras e outros tantos objetos grandes e coloridos espalhados pelo corpo; mulher 
de movimentos expansivos e voz alta. Sotaque bem particular, mesclando várias brasilidades 
(baiana, mineira, goiana etc.), apresentando um lado nômade, mas por necessidade, não por 
opção, tanto que falava saudosa da Bahia, seu local de nascença. 
Ela quebrava totalmente com a imagem estereotipada da benzedeira e, era-me 
familiar de alguma maneira. Fiquei, por muito tempo, ao conversar com ela, tentando 
encontrar a verdadeira Maria por detrás de tanto abandono e sofrimento; sua energia era 
pesada, mas principalmente a dor de seus relatos era pesada e isso me causava compaixão. 
Sua não censura na fala, seu não polimento nos gestos e oratória tocaram fundo em questões 
do meu inventário, justamente pela oposição de suas ações àquilo que geralmente trago como 
script de mim. Ela me fez acolher o diferente de mim sem tantas críticas ou julgamentos e 
essa sensação me foi muito valiosa. 
 
8º dia: 2 de junho de 2017 
Nesse dia, antes mesmo do trabalho laboratorial, a professora Graziela nos propôs 
uma conversa para colocarmos nossas impressões dos campos vivenciados até então e, para 
apresentarmos nossas expectativas de campo para próximos dias, com propósito de 
alinharmos a programação e unificarmos, se necessário, as pesquisas. Após essa reunião de 
todo o grupo, seguimos para o Laboratório Dirigido. 
324 
 
A primeira imagem desse dia foi de uma bandeira que ia tomando meu corpo, 
como se eu fosse a própria bandeira hasteada. O ato de costurar-se (curando feridas abertas), 
deu lugar a sensação de bordar-se, ornamentar-se para receber o sagrado. 
Havia um desejo interno, ainda pouco compreendido, de organização do espaço 
para receber determinada festividades. Estes dados estavam associados ao campo das Folias, 
mas também, à memória de infância, quando minha avó recebia em sua casa para Pouso, por 
exemplo, uma imagem esculpida em madeira, de Nossa Senhora da Conceição, da qual era 
devota. 
Certas imagens como o altar com flores e a santa com rosário nas mãos se 
mantiveram enquanto imaginário, bem como a bandeira que no início do trabalho aparecia no 
próprio corpo, retomou agora no formato de um tecido já retirado do corpo, que precisa ser 
lavado, purificado. A água enquanto símbolo de purificação, também se reforçou. 
A diretora incentivou as personagens (cada qual em seu espaço reservado) a se 
deslocar em bando para uma travessia. No coletivo, nesse dia, sou aquela que leva o bastão. A 
medida que se aproximava do coletivo, Zafira manipulava seu bastão e sentia ligar céu e terra 
e, nessa ação, ser capaz de sentir seu corpo mais jovem, com mais vitalidade (ação que, 
inclusive, passa ser do roteiro da Zafira a posteriori). 
Retornando ao espaço individual, novamente o altar se faz presente enquanto 
imagem. O corpo, repentinamente, assume a condição amorfa: encantamento e mistérios 
envolvendo a imagem do cavalo, santa e altar. Reforçava-se aqui, a sensação do unicórnio 
enquanto figura reveladora e mítica, de necessária compreensão. 
Cessado o laboratório e dada a conversa coletiva, vou ao encontro da última 
benzedeira dessa pesquisa. D. Ana morava próximo a casa que estávamos hospedados. 
Senhora de 91 anos, baixinha, pele enrugada, corpo abaulado, mãos finas e compridas, 
delicadas, sorriso doce, abraço quente e longo, gestos contidos e suaves, fala mansa. Senti 
empatia imediata por ela e me senti feliz por perceber que era recíproco. Ficamos (estávamos 
em três pesquisadoras) na sala de sua casa conversando com ela, que gostava de nos tocar 
enquanto relatava passagens de sua vida. Uma mulher que sabia tocar a pele e o coração da 
gente! Pendurado na parede de sua casa, um rosário enorme de madeira. Em seu altar, 
imagens de vários santos católicos, uma árvore de Natal, lembranças de sua festa de noventa 
anos, terços de vários materiais e velas de várias cores e formatos. 
Perguntamos se ela poderia nos benzer; queríamos sentir como seria isso em 
nosso corpo, porque até aquele momento não havíamos tido a oportunidade de viver tal 
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experiência. Ela prontamente aceitou e pegou um terço em suas mãos, acendeu uma vela 
branca e a colocou próxima a nós. Posicionou uma de nós ao centro da sala e girou duas vezes 
em volta dela, com o terço em suas mãos. 
Quando passava em frente ao rosto, fazia uma pequena genuflexão com sinal da 
cruz e continuava o circuito ao entorno do corpo numa reza cantarolada. Fez o mesmo com 
nós três. Cada uma que ela iniciava o benzimento, recomeçava o mesmo ritual, com a mesma 
dedicação e atenção. E, após os três benzimentos, pegou em minha mão direita e contou que 
sente as pessoas pela troca de energia que as mãos emanam. A energia da pessoa é absorvida 
por suas mãos e intuitivamente, ela busca aquilo que pode curar, auxiliar e/ou orientar a 
pessoa. E, segundo seus relatos, ela tem também o dom de prever acontecimento via sonhos e 
intuições. 
 
 
Figura 138: Dona Ana benzendo a autora da tese. Registro Elisa Costa. 
 
Foi muito bonito viver isso com tamanha espontaneidade e intensidade (não foi 
um tema sugerido de conversa, ela olhou para mim e começou seus relatos sem que eu 
precisasse, de antemão, tocar nesses assuntos que me são caros), porque a questão das mãos 
como fonte de energia e das premonições já havia sido mencionada em campos anteriores 
(com ciganas e nos terreiros) e anunciada em trabalho laboratorial enquanto dom da Zafira, ou 
seja, esses conteúdos também faziam parte do meu imaginário. Ela me abraçava muito e 
demonstrava real interesse em nossa presença. Esse encontro, para nós três, foi um presente, 
uma vez que fecharíamos nela nossos encontros com as benzedeiras de Pirenópolis. 
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9º dia: 3 de junho de 2017 
A professora Graziela nos propôs nesse dia, iniciar o laboratório com a seguinte 
indicação: entrar em contato com a história de vida das nossas personagens. Para isso fizemos 
alguns exercícios de concentração e imaginação dirigidos por ela. 
Sentados, com as personagens ativadas no corpo, deveríamos dar passagem as 
narrativas que fossem sendo trazidas via imaginário, exercitando o fluxo criativo com mínimo 
de interferência de julgamentos, censuras etc. A Zafira, nesse dia, apresentou a seguinte 
narrativa de vida: 
Zafira nasceu de parto normal, circundada por várias mulheres que cantavam para 
festejar tal acontecimento. Habitante de uma região quente. Seu nome de nascença foi 
inspirado em um colar de pedras azul e fúcsia passado de geração em geração. 
Foi uma criança que corria em descampados de terra seca; dançava livre com 
cabelo solto ao vento. Via a avó benzer com terços, ervas, linhas etc. e ficava sentada 
observando tudo e ajudando a colher as ervas certas para cada necessidade que se apresentava. 
Aprendeu o ciclo da vida por meio desse afeto. 
Sensação de peregrinação, de desbravar oceanos e longas estradas de terra; 
nomadismo. Ligação com plantação de café; imagem da colheita das sementes de café e de 
uma figura masculina carregando sacos nas costas. Lavava roupas no rio junto de outras 
mulheres; trouxa na cabeça. Tomava banho de bacia, pétalas de flores. Mãe bordadeira; 
imagem de um manto sendo bordado calmamente por uma mão feminina de afeto. A imagem 
desse manto aos poucos foi se tornando uma bandeira que era carregada por um homem idoso 
e que depois passou para ela. A questão da tradição familiar também era forte para Zafira. 
De repente, fui tomada por uma forte sensação de angústia: imagem de fogo, 
sensação de desconsolo. Algo afastava os homens da comunidade e eu não conseguia ter a 
clareza do que era. Mulheres caminhando com crianças nos braços com esperança de 
reencontrar quem se perdeu naquele tumulto todo. Imagens turvas, num olhar de criança 
assustada; medo da solidão. 
A imagem da Zafira enquanto menina mudava e a sensação era de que ela estava 
envelhecendo diante dos meus olhos. Senti dor aguda no ventre, sensação de aborto, sangue 
escorrendo. A figura dos homens, antes afetuosa, passava a ser de invasores; imagem de 
cavalos se aproximando com homens armados e mulheres precisando se defender para não 
serem abusadas. Instinto animal tomava seu corpo e ela se protegia e também protegia 
mulheres e crianças de seu coletivo. 
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Ainda mais velha, tonou-se uma exímia leitora de borras de café e de mãos. Por 
um instante, senti o colar de pedras em seu pescoço, o manto bordado de sua mãe envolvendo 
seu corpo e era como se isso lhe desse certa força ancestral, como se agora com mais idade, 
pudesse encarnar o Divino em si, com bastão nas mãos, guiando seu povo. Forte ligação com 
os elementos da natureza e ancestralidade feminina”. 
Ao término desse mergulho no próprio imaginário, após um trabalho de 
incorporação da personagem, a diretora nos propôs olhar novamente para a parede branca e 
projetar nela uma imagem síntese dessa experiência: via uma mulher de olhar fixo, profundo, 
de dor e esperança, mãos com palmas para cima como se acolhessem quem se aproximasse. 
Essa figura, que parecia uma retirante, de aproximadamente quarenta anos, com outras 
mulheres e crianças em volta de si. Zafira apresentava-se, nessa síntese, como uma mulher 
cheia de marcas do passado, mas forte o suficiente para enfrentar o presente e lutar por seu 
espaço no mundo. 
 
 
Figura 139: Laboratório Dirigido: projeção imagética na parede. Registro João Maria. 
 
Nesse dia, a orientação foi de unificar o campo: todo o grupo iria junto para o 
mesmo espaço de pesquisa, obviamente que abertos a apreender os acontecimentos e entornos 
de maneira individualizada. Outra indicação foi abrir brechas ao longo da experiência de 
campo para que a personagem fosse trazida para o corpo, enquanto modelagem e sentidos 
(mesmo que de maneira mais comedida), exercitar esse posicionamento (fluxo de entrada e 
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saída da personagem) e peculiar modo de existência (identificando o que é da personagem e o 
que é da pessoa). 
Iniciamos a nossa pesquisa na Praça da Matriz. Lá, acompanhamos a chegada da 
Congada à igreja que encontrou suas portas fechadas. Quando vi as poucas pessoas que 
compunham a Congada (em sua maioria, negros idosos) cantando para pedir entrada, me 
emocionei. Essa emoção foi dando passagem para que a Zafira se modelasse em mim. Ela, me 
levou a vislumbrar paisagens muito antigas, como se fosse capaz de me fazer retornar à 
origem dessa manifestação. Esse poder de penetrar em diferentes temporalidades e chegar a 
origem dos acontecimentos era, de fato, uma qualidade que se fortalecia enquanto repertório 
criativo dessa personagem. Dois tempos se entrelaçavam diante de mim e essa experiência foi 
inédita e belíssima. 
Entramos, junto com os congadeiros, na Matriz. A santa, que fez parte do meu 
imaginário em tantos Dojos já relatados, se fazia presente diante de mim: na parede da igreja, 
uma santa muito semelhante a que eu havia trazido enquanto dado de laboratório, esculpida na 
parede, em profundidade e com detalhes expressivos que me surpreenderam pela proximidade 
com o que eu havia deslumbrado. 
 
 
Figura 140: Gruta com Nossa Senhora do Rosário. Igreja Matriz de Pirenópolis. Registro da autora. 
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Meu campo emocional parecia dilatar-se a partir do olhar da Zafira; os detalhes da 
igreja, como o olhar da Santa com rosário nas mãos, por exemplo, tomavam uma outra 
proporção, pois parecia muito maior e mais expressivo do que de fato é, como se ela pudesse 
criar vida diante de mim; me olhar. 
A sensação de devoção, de entrega a uma força maior que tudo aquilo (certa 
sensação de pertencimento) e um forte sentimento de raiva, especialmente dos padres 
católicos, começava a tomar conta do meu corpo (que se apresentava mais tenso e contraído) 
sem que eu, racionalmente, pudesse explicar ou entender. 
Eu tinha a sensação de estar em outros tempos, como época da escravatura, 
colonialismo ou algo próximo a isso (não me cabia interpretar ou localizar tais emoções 
temporalmente, apenas acolhê-las) e essas emoções diziam respeito a esses episódios 
históricos (de autoritarismo) que se atualizavam rapidamente dentro de mim enquanto eu 
olhava aquelas pessoas negras dançando e cantando aos pés do altar, ao passo que o pároco, 
branco e jovem, se afastava deles, preparando-se para retirá-los da igreja, para fechá-la 
novamente. Sentia um misto de raiva, humilhação, mágoa, devoção, entrega, resistência, 
resiliência, fadiga e tudo isso passando num fluxo intenso e dinâmico dentro de mim; era 
como se eu pudesse assimilar, via corpo da Zafira, a origem da manifestação e o campo 
emocional, numa perspectiva de retorno temporal/cronológico. 
 
 
Figura 141: Bandeira dos Congadeiros. Registro da autora. 
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Quando saímos da igreja, acompanhando os congadeiros, fomos surpreendidos 
por vários cavalos descendo a ladeira da Matriz com mascarados equilibrando-se em cima 
deles. Me senti uma criança eufórica, encantada com o que via! Foi uma sensação deliciosa de 
deslumbre. 
Os Mascarados encarnavam certo mistério, curiosidade e encantamento; havia 
algo de transgressor, sedutor e também agressivo naquela paisagem que se construía 
rapidamente diante de nossos olhos e, era muito interessante ver como nosso corpo – tônus, 
energia, postura etc. – reagia a esse estímulo externo. Em mim, gerava certa prontidão 
corporal, estado de atenção e euforia. 
Na lateral da igreja estavam também, meninas vestidas de branco representando as 
virgens, pastorinhas, os meninos com roupa de rei e outros com cocar de índio, a Banda de 
Couro, Banda Fênix e os congadeiros que haviam acabado de sair da Matriz; personagens de 
uma antiga narrativa cultural fazendo-se presentes em corpos de diferentes faixas etárias. 
 
 
Figura 142: Mascarados em frente à Matriz. Registro da autora. 
 
Ficamos um tempo lá na igreja e depois retornamos para a casa. Almoçamos e nos 
arrumamos para a experiência de sair de mascarados. Era um dia muito quente e colocamos 
propositalmente roupas compridas para mostrar o mínimo possível do nosso corpo. 
A máscara, até esse momento, causava-me sensação de sufocamento e 
concentrava um calor imenso nessa região da cabeça, o que tornava essa atividade incômoda, 
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mas quando fomos para a rua, era como se tudo isso ficasse pequeno perto da experiência de 
levar nossas modelagens de mascarados para as ruas para compor com a paisagem local. 
A minha sensação de mascarada era de ter um corpo imenso, misterioso, vaidoso e 
exibido. O anonimato, oriundo do mascaramento, de todo o corpo, permitia que minhas tantas 
censuras internas não tivessem tanta força e eu pude liberar outros movimentos corporais e 
estabelecer novas relações com demais integrantes do grupo (igualmente mascarados) e 
também, transeuntes. 
Um momento marcante foi quando nos aproximamos da Matriz e num impulso 
ajoelhei diante da imagem de Nossa Senhora do Rosário (banner imenso, com a santa 
estampada nele), no portão frontal da igreja. A sensação de entrega, que tanto cito nos relatos 
de laboratórios, ali se fez presente com integridade, num aqui e agora não premeditados. O 
sentido da devoção tomava meu corpo que longe de interpretar esse sentimento, entregava-se 
ao movimento e ao sentido instaurado naquela paisagem. 
 
 
Figura 145: Personagens mascaradas pelas ruas de Pirenópolis. Registro de Paula Caruso. 
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Ao longo do caminho, o lado mascarado da Zafira, se relacionava facilmente com 
mulheres e crianças (uma delas, inclusive, virou para a sua mãe e disse: “olha a cigana” 
enquanto se aproximava de mim, reconhecendo a essência da Zafira para além da máscara). O 
leque, que me ajudou muito a aliviar o calor, também foi um acessório valioso para esse 
momento compondo com o sentido de ocultar e revelar, aos poucos. 
A sensação, ao longo do trajeto, era de que a Zafira oscilava entre o tempo 
presente e paisagens de outras épocas, tão antigas quanto ela. Em alguns momentos sentia 
certo sufocamento com a máscara, mas havia forte vontade de resistir e persistir. 
A sensação era de, ao incorporar a modelagem do corpo-máscara, entrar em 
contato com uma energia mítica, aglutinadora, de um corpo que habitava as periferias dos 
coletivos (se relacionava rapidamente e pontualmente com o grupo); a energia e o corpo 
estavam mais expandidos e o foco mais externo.   
 
 
Figura 146: Zafira apontando os caminhos junto de outras Personagens. Registro de Paula Caruso.  
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Figuras 147: Zafira e as Personagens mascaradas pelas ruas de Pirenópolis. Registro Paula Caruso. 
 
Depois de aproximadamente uma hora de trabalho com máscaras, a diretora 
finalizou essa experiência, chamando-nos e reunindo-nos para devidos feedbacks. Voltamos 
para casa ainda de máscara e a sensação nesse segundo momento, após retorno da direção, foi 
de percorrer um imenso caminho de uma estrada aparentemente sem fim. O céu estava 
maravilhoso nesse pôr do sol e havia mais pessoas nas ruas nesse horário o que permitia 
maior integração. A máscara, embora causasse uma sensação de claustrofobia às vezes, ao 
mesmo tempo, tirava-me das ações ensimesmadas, gerando outros estados corporais.  
Retiramos as vestimentas específicas da modelagem mascarada e, antes de 
sairmos, entramos nos espaços de nossos Dojos para trabalhar as sensações que estavam 
habitando nosso corpo naquele momento. 
A minha sensação era de ter vivenciado um corpo de “feitiço”, encantamento, de 
sedução e mistério, que era parte mulher, parte entidade, parte bicho: sensação de ter um 
chifre na cabeça, peitos bicudos pontudos e grandes, esterno vibrando e dilatado, ventre e 
mãos muito presentes, quadril volumoso e com protuberâncias que perfuram o espaço. 
A modelagem construída a partir da sensação de vestir a máscara trazia uma nova 
imagem de corpo, mais dilatado, expansivo, provocador e misterioso. 
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No trabalho de dojo, as paisagens dos becos e vielas se atualizavam trazendo o 
desejo de me embrenhar em locais desconhecidos. Corpo de mulher desconfiada, 
provocadora, sensual, destemida. 
A imagem final projetada na parede logo após essa experiência, era de uma 
mulher jovem, suada, cabelo meio preso meio solto, comprido e cor de cobre, blusinha com 
alcinha caindo nos ombros, saia longa volumosa e pesada, pés grandes e gastos, segura de si, 
ao lado de um cavalo. 
Saímos, por fim, para a última atividade desse dia, que era o levantamento do 
Mastro, que aconteceria também na igreja Matriz. O que mais me marcou nessa noite foi a 
fogueira, principalmente as labaredas de fogo que pareciam dançar no ar. Os fogos de artifício 
e os homens saindo da igreja vestidos de preto com velas nas mãos também me chamaram 
atenção, transportando-me a imaginário de outros tempos, novamente: pareciam invocar 
rituais milenares, tema frequente quando se trata do universo de Zafira. 
A precisão dos movimentos e a assertividade no trabalho em equipe durante 
hasteamento do Mastro do Divino também me impressionaram e me fizeram pensar sobre a 
importância de cada um para o sucesso de uma atividade realizada em equipe. 
Foi um dia intenso, eu estava exausta, mas muito feliz e sentindo meu corpo 
inteiro, integrado e dilatado. 
Dessa experiência pude aprender que existe uma forma de compensação 
existencial na qual, quando uma parte do todo se mostra deficiente, outra parte se desenvolve 
mais. No entanto, quando determinadas experiências integrativas são vivenciadas com afinco, 
essas disparidades ficam menos polarizadas e novos contornos são dados ao indivíduo que, 
embora estranhe os novos aspectos de si (porque mexe com toda a dinâmica interna), torna-se 
capaz de acessar outras facetas do eu, ação que permite maior integridade do sujeito. Essas 
atividades minuciosamente organizadas pela diretora, permitiram que, ao longo dessa 
trajetória (não só do campo, mas de toda a criação do espetáculo) essa “homeostase” 
emocional pudesse se dar, causando inúmeras inquietações, mas também, me fazendo 
reconhecer as tantas conquistas de se adentrar outros lugares de mim mesma (atuando na 
ampliação da identidade). 
A Zafira, mesmo em momentos de descrença e fragilidade minha, ia desenhando 
pouco a pouco sua forma de existência, agregando conteúdos e se revelando enquanto corpo 
de força e superação, integrando partes, apresentando outras qualidades até então nunca 
experimentadas.    
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10º dia: 4 de junho de 2017 
Iniciamos nosso dia com trabalho laboratorial e a indicação da diretora era dar 
devida atenção aos movimentos dos pés. Sensação de estar pisando em labaredas de fogo; pés 
“comiam” o chão, deslizavam e sobressaltavam, sensação de calor que se iniciava neles e 
tomava todo o corpo. Por mais um dia, forte relação com o altar, com a santa. Aos poucos, 
várias figuras masculinas históricas de poder foram tomando meu imaginário - padre, soldado, 
rei etc. - e meu corpo foi respondendo com contorções, em estado de tensão e atenção. 
Forte sensação de hemorragia interna, novamente, toma minha apreensão 
corporal, mas dessa vez, é possível curá-la com um manto sobre o corpo, como um milagre de 
cura. Essa sensação já conhecida, vai se transformando numa imagem bíblica: mulher 
ajoelhada carregando em suas mãos um tecido com um rosto estampado. 
Lágrimas e uma forte emoção jorram do meu corpo, sem que eu pudesse (ou 
quisesse) controlar. Era como se, naquele momento, meu corpo fosse de Verônica, mulher que 
enxugou o rosto de Cristo durante o caminho do calvário, passagem bíblica bastante 
propagada no cristianismo. 
Não entendia a razão dessa imagem, mas ela veio com tamanha força que era 
necessário dar passagem a ela. Maria Madalena também apareceu nesse fluxo imagético, 
numa expressão de desespero. 
Começo a cantar, baixinho, um Canto de Despedida, como o das Folias. Saudade 
e gratidão arrebatam meu corpo que se entregava para a imagem da santa, que dessa vez era 
Sara (claramente a Santa Sara, dos ciganos). Era a modelagem de Sara no corpo da 
personagem Zafira. 
Quando nos juntamos para o feedback pude perceber, em minha própria narrativa 
(porque até então haviam sido sensações dançadas, que nesse momento estavam sendo 
colocadas pela primeira vez em palavras para posterior elaboração) que os biscoitos feitos 
nesses dias de festa chamam-se justamente “verônicas” e trazem a tradição das peregrinações 
santas. Pesquisando, descubro que é uma comida típica goiana, que se trata de um alfenim 
(técnica de esculpir em açúcar, de origem mulçumana) modelados com símbolos do Divino. É 
um biscoito distribuído pelo Imperador da festividade para comemorar seu ano de império 
festivo. 
Em posterior pesquisa encontro versões do mito de Sara, como sendo filha 
bastarda de Jesus e Maria Madalena, que foi dada como “não existente” pela igreja católica 
justamente para não comprometer a imagem construída de Cristo. Dessa maneira, muitos dos 
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sentimentos de raiva ao catolicismo, de identificação com as imagens de penitência de Cristo, 
travessias e fugas de mulheres e crianças passavam a ser explicados enquanto narrativas de 
Zafira e sua forte ligação com a Santa Sara Kali, sem nenhuma pretensão anterior de 
representação de tal lenda, mesmo porque, até então, me eram totalmente desconhecidas.    
Ainda nesse dia, após o laboratório descrito acima, nosso primeiro campo foi, 
novamente, a Matriz. Bem no momento em que nos aproximávamos, saía dela um cortejo que 
seguiria até a casa do Imperador. Fomos acompanhando o cortejo, trazendo aos poucos nossas 
personagens para aquela paisagem e acontecimento. Zafira sentia-se num deserto. As ladeiras 
de Pirenópolis, com seus ladrilhos, internamente, compunham uma paisagem de longas 
estradas de terra; muita sede, vontade de se embrenhar naquele “mar de gente” e sair pela 
tangente. 
Desconfiança e exaustão permeavam o meu campo emocional. Não sentia vontade 
de entrar na casa do Imperador; havia certo incômodo com aqueles homens e a elite em geral 
(olhar totalmente da Zafira para aquela espacialidade anteriormente vivenciada por mim sem 
nenhuma exaltação dessas apreensões). Novamente, ela se colocava contrária às formas de 
manifestações de poder, especialmente, vindas de figuras masculinas.  
Zafira falava para as outras personagens, em especial para a Conceição, 
personagem da bailarina Elisa Costa, para levantar a cabeça e seguir em frente, que não se 
deveria abaixar a cabeça para o Imperador, figura de máximo poder daquela festa. Destemida 
e ousada. 
Não havia impulso nenhum para interagir com aquele ambiente; éramos (as 
personagens) invisíveis (diferentemente de nós enquanto pesquisadores de uma universidade 
renomada), quando não éramos os estranhos, estrangeiros. Nossa maneira de se posicionar, o 
campo emocional instaurado e as modelagens corporais (mesmo que comedidas) tornavam 
nossa relação com o todo totalmente diferente dos dias anteriores, quando não tínhamos as 
personagens avivadas em nós. 
Depois, seguimos todos juntos, já sem as personagens modelas no corpo (pelo 
menos, da minha parte), para o campo da Cavalhada. Lá, para mim, a melhor parte foi a 
entrada dos mascarados e a sensação de transgressão quando eles não davam espaço para a 
entrada solene dos Cavaleiros (especialmente na primeira vez que foi algo mais espontâneo e 
surpreendente). O desejo de entrar em contato com a energia transgressora não estava apenas 
em Zafira, mas em mim também, naquele campo e momento. 
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A Cavalhada em si me causou uma sensação de indiferença, diferentemente dos 
mascarados que “acordavam” todo o meu corpo. 
Os Cavaleiros pareciam entoar certo ar de virilidade digna e exemplar, assumindo 
a figura de donos da ordem e da verdade absoluta; já os mascarados, o viril “profano”, 
transgressor (e, por isso mesmo, tão interessante e novo para mim). 
O espaço da arquibancada para a Cavalhada estava cheio, quente e parecia que a 
cada minuto entravam mais e mais pessoas e por mais uma vez me senti sufocada, mas 
procurei encontrar brechas de interesse para desfocar dos incômodos físicos. E, nesse caso, 
essas brechas de prazer eram os Mascarados, em suas mais diferentes manifestações.  
 
 
Figura 148: Mascarados invadindo espaço da Cavalhada. Registro da autora. 
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Figura 149: Cavalhada: apresentação dos cavaleiros. Registro da autora. 
 
Quando chegamos na casa fomos “almoçar”, próximo às 17h. Por fim, nos 
reunimos para feedbacks sobre todo o percurso de campo nesses dez dias de pesquisa em 
Pirenópolis. Arrumamos nossas malas, organizamos o espaço retirando linóleos, tecidos e 
objetos usados em laboratórios. 
 
11º dia: 5 de junho de 2017 
Acordamos cedo para tomar café da manhã juntos e traçarmos os combinados 
desse último dia em Pirenópolis. Após o café, cada um foi para onde ainda acreditava ser 
necessário estar. Fui, junto de outros pesquisadores, caminhar pela cidade. Pude participar de 
uma parte da missa, observar os congadeiros e crianças em encenações na porta da Matriz (me 
despedindo de algumas pessoas do campo) e, por fim, conhecer o artesanato local. 
Almoçamos e partimos para Brasília, onde embarcaríamos, por fim, a Campinas e 
encerraríamos mais uma etapa do projeto. 
 
A terceira etapa  
Logo após o retorno da Pesquisa de Campo, demos continuidade aos Laboratórios 
Permanentes na fábrica ocupada. Para mim, esse retorno marcou uma nova etapa do meu 
processo: antes da experiência de campo em Pirenópolis, os meus laboratórios apresentavam 
intenso fluxo de paisagens e sensações, no entanto, com pouco extravasamento de 
movimento. A imersão em campo, com imediatos e constantes laboratórios para 
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reconhecimento do que estava latente no corpo e processamento dos conteúdos apreendidos 
em campo, acessou lugares profundos do meu imaginário. Essas novas vivências colocaram 
meu corpo em outro estado de atenção, o que permitiu que uma série de novos movimentos e 
sentidos reverberassem, desobstruindo os canais criativos, permitindo assim, que o corpo 
dançasse com mais liberdade, ampliando o seu repertório gestual. 
Para mim essa terceira etapa representou, portanto, um momento de maior contato 
com meu próprio corpo, ecoando em uma estruturação mais desenvolta da personagem. Diz 
respeito a assunção da Zafira. 
 No que diz respeito ao coletivo, entrávamos todos juntos em um novo estágio da 
tessitura dramatúrgica, que nesse processo criativo, dizia respeito ao adensamento dos 
argumentos de cada um dos sete Relicários. Essa dramaturgia permaneceu “viva” até o 
término do projeto, ou seja, mantivemo-nos sempre atentos às possíveis descobertas e 
aprofundamento ao longo do percurso. 
Nesse momento, a maior indicação da direção era de se atentar a dinamicidade 
dos conteúdos, construção e transformação dos espaços, incentivando-nos a manter os 
sentidos dos Relicários em constante estado de desdobramento de conteúdo. 
Somada a isso, essa etapa foi marcada pela militância do grupo junto aos 
trabalhadores da fábrica, que vivenciavam um momento de inúmeras incertezas e ameaças. 
Resistir, em todos os sentidos, tornava-se ação de urgência e isso naturalmente refletia em 
nosso processo de criação. 
No dia 17 de maio um fato inusitado arrebatou meu trabalho laboratorial e me fez 
entrar em contato com questões valiosas por outras vias, que não da criação: um cachorro 
estava escondido detrás do tecido que delimitava o espaço do meu Relicário. As fronteiras de 
“proteção” do meu dojo foram “invadidas” por um corpo que buscava acolhimento.  
Seria simples tirar o cachorro de lá se não fosse por todos os entremeios que essa 
história possibilitou acessar: esse cachorro, Marlei, por vários dias escalou muros altíssimos 
da fábrica para se aconchegar em meu espaço. Durante muitos dias de ensaios, inclusive, 
acompanhava o trabalho se equilibrando num muro estreito que dividia a fábrica da casa de 
seu dono; calmo, silencioso e observador. 
Sarnento, amedrontado, carente e sedento de comida, água e carinho, esse 
cachorro foi capaz de tocar em pontos delicados do script da personagem Zafira. Eu tinha 
medo dele, a Zafira não. 
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Eu vivia um misto de medo, repulsa e afeto. Meu corpo que ainda não conseguia 
expressar dançando o tanto de temas que borbulhavam internamente pôde enfim, sair da zona 
de inexpressão ao sentir-se tocado por esse corpo estranho que me tirava do lugar comum. 
Essa relação emocionalmente dúbia (medo e fascínio, repulsa e acolhimento, etc.) 
com o cachorro despertou tramas e dramas da personagem que, identificada com a miséria e 
obstinação do animal - “andarilho” assustado e determinado em busca de um local de 
segurança para se refugiar - pôde expressar aspectos até então pouco revelados de si. E eu, 
pude encontrar uma força e superação diante das adversidades. 
Como eu lido com as adversidades da vida? Qual a narrativa existencial que 
sustenta a Zafira? Essas eram questões colocadas em pauta pela diretora que mereciam ser 
respondidas internamente naquele momento. E, também, a questão dos limites físicos - do 
quanto me deixo ser invadida, do quanto delimito ou não meu espaço, do quanto valorizo meu 
espaço privado, entre outras questões, fez-se necessário ser revisitada, inquietação essa que 
refletiria na relação que eu estabelecia com minhas próprias fronteiras cotidianas (físicas, 
emocionais etc.) a partir daquele momento. 
 Marlei esteve conosco, indo e vindo, por semanas até que foi encontrado morto, 
envenenado em um terreno próximo à fábrica. E foi então, nesse momento de sincera 
comoção, que pude entender o presente que ele havia sido para meu processo de criação. O 
fim do Marlei apresentava, além do triste fato em si, uma dolorosa metáfora a história de vida 
de milhares de refugiados mortos em suas travessias, acontecimento histórico que marcava o 
ano de 2017. Zafira assumiria, depois desse encontro, sua condição de peregrina, miserável e 
forte o suficiente para lutar diariamente por sua sobrevivência e de sua gente. 
Uma proposição da Graziela, que faz parte da metodologia de trabalho do BPI, 
marcou bastante esse meu momento: todos os sete bailarinos entregaram para ela seus Diários 
de Campo redigidos; ela, por sua vez, leu todos eles e fez alguns grifos. Ao nos devolver, 
sugeriu que construíssemos um texto apenas com as frases e/ou palavras síntese grifadas. 
Terminada essa tarefa, nos foi proposto observar esse novo texto, que se iniciou com um 
emaranhado de grifos e, aos poucos, ao ser trabalhado pelo intérprete, tornou-se um texto para 
estudo da personagem e refinamento da dramaturgia (construção de um texto que propiciasse 
um maior referencial de movimentos e sentidos).  
Somada a essa atividade, a diretora nos solicitou reconhecer quais as faces 
“gente”, “bicho”, “entidade” e “mascarada” das nossas personagens (uma vez que todos nós já 
havíamos anunciado tais facetas ao longo dos Laboratórios Dirigidos, mas ainda não 
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tínhamos clareza delas). Dadas as indicações e encaminhamentos, pudemos investigar tais 
questões no corpo, atentos ao que se mantinha ou alterava após tal direcionamento. 
Os “corpos” que habitavam o meu corpo dentro do universo do meu Relicário 
eram: 
- “Zafira-gente”: mulher peregrina, com dons divinatórios, “dona” dos caminhos e 
destinos, intuitiva e corajosa, fadigada e sofrida, que perpassava diferentes faixas 
etárias e profundamente conectada aos ciclos de vida; 
- “Zafira-bicho”: as imagens de touro (força), pavão (beleza) e urso (introspecção) 
que estiveram presentes em momentos iniciais do processo, davam lugar agora, à 
serpente (transmutação, regeneração e adaptação), cavalo (poder e liberdade), 
felino (ferocidade, sedução e mistério) e coruja (integração, magia e sabedoria) 
evocados enquanto força encarnada da personagem em diferentes circunstâncias e 
momentos70;  
- “Zafira-entidade”: essa faceta da personagem estava associada a imagem de 
Santa Sara Kali, padroeira dos ciganos e, também, à determinadas qualidades 
gestuais, emocionais etc. de entidade ciganas encontradas em terreiros de 
umbanda, especialmente nas Ciganas da Estrada. Essas forças estavam presentes 
no imaginário da Zafira, no que se referia à devoção e paisagens habitadas (muitas 
delas, de séculos passados, dando atemporalidade às muitas de suas narrativas 
existenciais); 
- “Zafira-mascarada”: máscara andrógina com um chifre na testa que, modelada 
no corpo, propiciava a mim, maior amplitude de movimento. O unicórnio, 
segundo várias lendas (simbologia xamânica, cristianismo, alquimia, entre outros) 
está associado às manifestações artísticas, elevação da alma, integração divina; 
aquele que liga o céu à terra, feminino e masculino, sexualidade. Historicamente, 
o símbolo do unicórnio foi bastante difundido no período medieval, diretamente 
associado às virgens, às divindades, rituais de purificação e, tendo ainda, poderes 
milagrosos de cura e regeneração. Para Zafira, a máscara de unicórnio revelava e 
intensificava o sentido de devoção e sublimação; proporcionava a expansão 
                                                 
70 Essas qualidades dizem respeito ao que foi observado no momento em que esses animais faziam parte do 
imaginário trabalhado em Dojo, nas modelagens de passagem ou quando a personagem já estava incorporada. 
No entanto, é possível se afirmar tais características levando em consideração a simbologia dos animais, 
especialmente associados ao xamanismo, que confere a eles características muito próximas a essas já anunciadas 
em trabalho laboratorial, reafirmando a questão do imaginário coletivo nesse trabalho e em outros trabalhos do 
BPI. 
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corporal (e ampliação dos sentidos) e também, permitia sem tantas censuras 
assumir a sexualidade e sensualidade do meu corpo. 
 
Essas características multifacetadas da personagem, não são colagens de gozo 
estético, temático ou de qualquer outra natureza, muito pelo contrário, foram conteúdos que 
emergiram nos trabalhos de criação e foram decifradas lentamente; só puderam ser 
identificadas dentro desse modelo apresentado (com quatro pontos de força), após muita 
investigação, exploração e elaboração. 
Nessa etapa, a diretora esteve individualmente com cada intérprete, trabalhando 
minuciosamente o roteiro, os argumentos, intenções, sentidos e conteúdo de cada uma das 
personagens. E, além desse cuidadoso trabalho junto a Graziela, pude contar também com o 
auxílio da professora Paula Caruso, assistente de direção, acompanhando diariamente meu 
processo sendo igualmente uma tradutora atenta e sensível do meu trabalho, uma figura 
intermediadora e acolhedora, imprescindível para esse meu momento.  
Identificadas tais facetas das personagens e dada a apuração do que se reverberava 
no corpo após pesquisa de campo e desenvolvida a habilidade de acessar outro nível de 
percepção do espaço, corpo e coletivo, chegou o momento de traçar, enfim, a dramaturgia 
final do espetáculo. 
A diretora junto do elenco criou um roteiro para cada uma das personagens e 
outro, abrangendo todo o coletivo, e ao se fazer isso, identificou-se seis momentos 
consecutivos: abertura de travessia com mascarados; imantação das personagens; 
apresentação dos sete Relicários simultaneamente; saída das personagens dos espaços 
reservados dos Relicários; aproximação do público e, por fim, a desincorporação da 
personagem, trazendo como mensagem final, a ideia do próprio corpo como detentor de todo 
o afeto já instaurado, sendo ele, portanto, o relicário do nosso sagrado particular.  
Importante mencionar também que, durante todo o percurso de tessitura da 
dramaturgia, tivemos o músico-compositor Fábio Evangelista acompanhando o trabalho e 
compondo processualmente a trilha do espetáculo, atento aos direcionamentos dados pela 
Graziela a cada etapa do projeto. A paisagem sonora que impulsionou a composição foi o 
elemento água - força gestora da vida e aquela que leva o homem a desbravar lugares antes 
nunca habitados. Agregado a esse tema, várias outras referências musicais da nossa cultura 
popular, especialmente àquelas associadas à cultura negra e africana. 
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Fez-se necessário um estudo das qualidades de movimento e dos sentidos 
imantados em cada Relicário para que a trilha pudesse acessar o imaginário de todos os 
bailarinos e compor um universo temático comum, que carregasse a força da ancestralidade 
em si. A trilha manteve-se viva até o dia da estreia, assim como a dramaturgia, o repertório de 
movimentos e a intencionalidade das relações estabelecidas no espetáculo; iniciativa essa, que 
foi um grande desafio para o músico, direção e elenco, mas ao mesmo tempo, um diferencial 
de composição, em todos os níveis.   
Ainda dentro das peculiaridades que dão identidade a esse trabalho, o ator, 
cenógrafo e figurinista Márcio Tadeu, com auxílio da artista plástica e docente da Unicamp 
Helô Cardoso, estiveram conosco para auxiliar na cenografia do espetáculo e, nesse momento, 
a intervenção deles adentrou aspectos profundos do trabalho como um todo, reverberando em 
nossa relação com nossos espaços. A indicação foi retirar os tecidos que separavam nossos 
Relicários e os excessos de objetos cênicos, bem como construir um traçado comum, na cor 
vermelha, que para mim simbolizaram os inúmeros percursos possíveis para se chegar ao 
centro - de si, do trabalho, da própria história de vida das personagens. Esses caminhos, numa 
perspectiva mais ampliada, remetiam-me à imagem de uma rosa, símbolo do amor e, dos 
mistérios e segredos da vida. 
Delimitar as fronteiras do nosso espaço sem, necessariamente, isolar-se 
transformou também a qualidade expressiva e intencionalidade de algumas ações das 
personagens, que mais próximas umas das outras, puderam adentrar outros níveis de 
percepção, potencializando as sincronicidades e clareando as intenções de encontro ou 
resguardo. 
Esse espaço central e coletivo, que é o núcleo do ciclorama de Relicários, seria 
mobilizado pelo encontro das personagens em determinados momentos do espetáculo que, 
poderiam então, ali, liberar seus impulsos de movimento, tendo-o como um vórtice de 
energia.  
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 Figura 150: Ciclorama. Registro João Maria.  
 
No dia 29 de junho, já na reta final do trabalho criativo, a Graziela nos propôs 
investigar e clarear, por mais uma vez, o argumento central das nossas personagens - o tema 
que levasse a determinada qualidade de movimento, aquele que claramente representasse a 
personagem de cada um. Investigamos, então, nesse dia, esse eixo argumentativo que 
culminaria numa qualidade expressiva específica, o pilar de sustentação (o cerne) da 
personagem. Para mim, a palavra que resumia a Zafira naquele momento era “resgate”, que 
propiciava um corpo em estado de alerta. Zafira se fortalecia, então, como aquela que acolhe, 
resgata e guia um coletivo e que, em sua individualidade, carrega marcas de dor e superação, 
num corpo de atenção e expandido campo emocional. 
Por fim, ainda sobre esse período de concepção e tessitura dramatúrgica, vale 
ressaltar o valor simbólico de ser justamente 7 o número de intérpretes em cena. 
Curiosamente (e coincidentemente) para a Cabala71 o número 7 é considerado místico; 
representa a passagem do que é desconhecido para o conhecido (dentro do nosso trabalho, do 
plano da inconsciência para a consciência); associado também, à união dos quatro elementos 
físicos (água, ar, fogo e terra). Para a umbanda, religião afro-brasileira, o número 7 também 
representa a força amalgamadora do universo e da natureza humana. E, por fim, no judaísmo, 
                                                 
71 Cabala diz respeito a um sistema filosófico-religioso judaico de origem medieval, que integra elementos que 
remontam ao início da era cristã. Compreende preceitos práticos, especulações de natureza mística, esotérica e 
taumatúrgica; afirma que o universo é uma emanação divina, tendo grande importância a interpretação dos textos 
bíblicos. Método interpretativo das escrituras bíblicas - Antigo Testamento - com base em alegorias e outras 
operações e recursos simbólicos, envolvendo anagramas, transposições de letras. 
345 
 
a concepção oriental do número 7 se manifesta por meio do candelabro de 7 braços, 
conhecido como Menorah, que representa a força criadora e unificadora. 
Para mim, a união desses 7 intérpretes, que dão vida a 7 personagens do universo 
brasileiro, representa uma possível alegoria à identidade brasileira, não estereotipada, não 
“folclorizada”, que carrega uma diversidade de representações, muitas delas invisíveis 
socialmente, mas estruturantes culturalmente. Acendíamos, com esse espetáculo, então, 
simbolicamente, as 7 velas do Menorah, adensando nesse espetáculo 7 forças de resistência 
humana, de naturezas diferentes, para falar de um Brasil dos esquecidos por meio de emoções 
universais; para lembrar que somos feitos de afetos e histórias, que somos relicários 
encarnados em constante relação e transformação.  
 
A quarta etapa 
A Graziela nos afirmava que durante essas quatro etapas, como apresentado 
anteriormente, estimulou-se o mergulho no mundo interior dos intérpretes, buscando sempre o 
contato real com as próprias sensações e não com uma representação, seja ela de qualquer 
natureza. Para isso, foi preciso despir-se das identidades de bailarino para entrar em contato 
com as próprias alegorias na interação com diferentes realidades sociais. 
 
 
Figura 151: Narrativas de Zafira. Registro João Maria. 
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A imersão foi um fator preponderante para que os corpos coabitados em pesquisas 
de campo pudessem maturar-se em nós com o despojamento do acúmulo até restar um ínfimo 
de conteúdo, ou seja, aquilo que sobra e incrusta na carne: habilidades de sobrevivência 
contendo o insistente ciclo de vida e morte; travessias e correntezas que deixam o corpo à 
deriva, caminhos apertados e oceanos revoltos que exalam pedidos de misericórdia. Foi 
preciso abrir nossos corpos para fazer-se Relicário. 
No programa do espetáculo, Rodrigues afirma que “esses sete corpos, sínteses de 
sensações e memórias, trazem em si: as marcas das lambadas nas pernas do corpo negro 
escravo; o peito flechado das mulheres que não viram os seus filhos crescerem; os pés 
exauridos pelo eterno exílio; as marcas da fome que atravessam as costelas; os dedos das 
mãos marcadas pelo porrete da quebra do coco; os buchos rasgados e costurados das parteiras 
Pankararu; e o corpo todo que se perde nas palafitas tomadas pelas águas. É exatamente 
nessas sínteses em que se ultrapassam limites, que o divino se espraia e habita o corpo, 
virando potência para dançar o que está sendo feito. Cada personagem é um aglomerado que 
foi depurado em forças instintivas e entidades divinas”.  
Essa quarta etapa corresponde, assim, ao fechamento da dramaturgia cênica, 
ensaios diários, apresentações do espetáculo e encerramento do projeto.  
 
8.3. A dramaturgia cênica da personagem Zafira no espetáculo O Corpo como Relicário 
 
O roteiro geral do espetáculo  
A meu entender enquanto bailarina dessa obra, o roteiro do espetáculo foi dividido 
em seis sucessivas partes. São elas: Cortejo dos Mascarados; O ato de “(in)vestir-se”; 
Apresentação simultânea dos Relicários; Travessias das personagens; Encontro com o 
público; Desincorporação da personagem. 
 
Cortejo dos Mascarados 
Os mascarados marcaram as experiências de campo de todos os bailarinos, e os 
laboratórios com máscaras e intervenção pelas ruas de Pirenópolis fez com que essa faceta 
“personagem-máscara” fosse aderida ao trabalho, sem prévia intencionalidade, mantendo a 
ideia de cortejo (alusão às Folias vivenciadas em campo) na ação de condução do público de 
um espaço externo até o local da apresentação propriamente dita. Nesse percurso, o público é 
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convidado a transitar para uma outra dimensão - entre o profano e o sagrado, entre o popular e 
o erudito, entre o espaço cotidiano e o mítico - brincando com identidades ocultadas. 
Para alguns espectadores, inclusive, que nos deram retorno de suas impressões, 
essa caminhada junto dos Mascarados, gerava a sensação de estar sendo levado a um culto 
secreto, a um ritual mágico-religioso. Para nós, dar vida aos mascarados, significava acessar o 
entusiasmo de viver e o rompimento com as máscaras cotidianas. 
Os Mascarados, em nossa pesquisa de campo, fundem-se com os cristãos e 
mouros (personagens da Cavalhada), num trinômio perfeito. Representam o papel do povo na 
festividade, daqueles que não tem acesso a “pompa” dos cavaleiros, que por sua vez, 
representam socialmente, a elite e o poder. São irônicos e debochados, fazendo críticas aos 
poderosos e ao sistema vigente. Ao contrário da formalidade dos Cavaleiros, entre os 
Mascarados não há regras aparentes, tudo é permitido e transgredido, menos mostrar a 
verdadeira identidade. 
No que diz respeito a essa pesquisa, eles trazem o tema da identidade de uma 
maneira bastante especial: não se é possível reconhecer os bailarinos rapidamente (todos estão 
com máscaras nos rostos e macacões coloridos cobrindo todo o corpo), mas se atentasse aos 
movimentos que os impulsionavam, suas funções no coletivo e aos acessórios levados em 
mãos (instrumentos musicais e/ou objetos cênicos), era possível revelar, pouco a pouco, cada 
uma das personagens que vestiam os Mascarados. A questão da identidade ocultada, mas que 
deixava pistas do cerne de cada um, metaforizava o processo de penetração no próprio eu, 
descamando máscaras interpretativas de si, para adentrar conteúdos mais profundos do ser. 
Rodrigues (2017) apresenta que há relatos populares de que os Mascarados 
espantam maus espíritos. Os chifres das máscaras, aqui, são tratados com o significado de 
fazer uma conexão com o Divino. Já as folias do Divino estão nos caminhos e descaminhos 
em que os Relicários, pela força com a qual arrebatam o Divino de cada um de nós, acolhem. 
Os Relicários contornam os caminhos. Em cada corpo-relicário, há um Mascarado querendo 
romper todo tipo de estagnação. 
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Figuras 152: Cortejo dos Mascarados na Fábrica Flasko. Registro João Maria. 
 
 
 
Figuras 153: Cortejo dos Mascarados na Fábrica Flasko. Registro João Maria. 
 
O ato de “(in)vestir-se” 
Sete mascarados adentram, disfarçadamente, o espaço do espetáculo (interior dos 
galpões de apresentação) enquanto músico e bailarinas convidadas permanecem no espaço 
externo com o público (ainda com suas máscaras, para justamente dar continuidade a proposta 
do cortejo dos mascarados). 
Os sete intérpretes tiram suas máscaras e vestimenta do “bufão” e se colocam 
diante de seus Relicários, se preparando para a incorporação de suas personagens, que só 
acontece com a chegada do público. Nesse momento a indicação da direção era buscar no 
espaço do Relicário aquilo que lhe dá sentido de sagrado, aquilo que já estava imantado nele 
349 
 
(retomando os sentidos da personagem ao mesmo tempo em que vislumbrávamos o espaço 
imaginário, para além do cenário propriamente dito). 
Após a entrada do público, nós iniciávamos a entrada das modelagens das nossas 
personagens e caminhávamos nessa estruturação expressiva para dentro do nosso Relicário, 
espaço onde a personagem já deveria estar imantada. 
 
 
Figura 154: Elenco posicionado aguardando entrada do público. Registro João Maria. 
 
 
Figura 155: Momento da incorporação das personagens. Registro João Maria. 
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No Relicário, vestíamo-nos com o figurino de nossas personagens (que assim 
como todo o processo, foi sendo construído à medida que a personagens se revelava) e 
iniciávamos nosso roteiro cênico. 
 
 
Figura 156: Chegada ao Relicário; vestindo as personagens. Registro João Maria. 
 
Apresentação simultânea dos Relicários    
Durante vinte minutos, as sete personagens dançavam seus roteiros particulares 
dentro de seus espaços individuais (com possíveis saídas para interação das personagens e 
exploração dos espaços externos aos relicários individuais). O público, em arquibancadas e 
cadeiras, conseguia ver todo o ciclorama composto por sete corpos que dançavam 
simultaneamente e, assim, sete universos brasileiros se revelavam diante dos olhos. 
No caso da Zafira as fronteiras foram extrapoladas por várias vezes: ela percorria 
a área do miolo cênico, visto que sua síntese argumentativa carregava a condição de 
peregrinação. 
 
Travessias das Personagens 
Após esse momento de apresentação dos universos individuais das personagens, 
abríamos para o quarto momento (complementar ao anterior) que diz respeito ao encontro 
dessas forças incorporadas ao centro do espaço comum, estabelecendo lá, relações pontuais e 
repletas de significâncias. A paisagem das travessias marítimas alimentava nosso imaginário 
coletivo, cada qual com sua narrativa interna específica. 
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Encontro com o público 
Nesse momento o público é convidado a se aproximar dos nossos Relicários. 
Nosso objetivo nesse momento era dividir com quem se aproximava, os nossos argumentos 
tão cuidadosamente trabalhados. 
Por mais vinte minutos, aproximadamente, nos colocávamos à serviço da relação 
para direcionar nossas narrativas. A vivência atenta do presente se fazia necessário, bem como 
a abertura para o acaso e imprevisto. 
Os argumentos centrais de cada personagem já haviam sido roteirizados 
anteriormente junto à diretora, no entanto, a maneira como cada uma das personagens 
desenvolveria tais narrativas de si para determinado público tornava-se o desafio dessa quinta 
parte do espetáculo. 
A vivacidade do espetáculo, estava, entre outras coisas, na capacidade de troca 
empática, nessa ampliação do campo emocional e delicadeza para apreender (e corresponder) 
às sutilezas de cada encontro.    
 
 
Figura 157: Personagens chamando o público para aproximação. Registro João Maria. 
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Figura 158: Público se aproximando dos Relicários e suas Personagens. Registro João Maria. 
 
Desincorporação da Personagem   
Dado um tempo da relação entre personagens e público, adentrávamos enfim, a 
parte final da dramaturgia cênica. Aqui, com público já retornado ao seu local inicial, nos 
despedíamos de nossas personagens, tirando-as de nossos corpos - desfazendo modelagem e 
retirando o figurino, deixando-o no Relicário, morada da personagem -, adentrando pela 
última vez o centro do espaço, agora apenas com uma malha no corpo, em movimento 
coletivo de giro centrípeto. 
O centro do espaço, metaforicamente, sugava os corpos, amalgamando-os, 
tornando-nos unos, ao mesmo tempo em que, distanciados de nossas personagens, nos 
apresentávamos como indivíduos que somos. O Divino se fazia, por fim e assim, presente: na 
união dos opostos, na junção dos indivíduos, na noção de corpo como morada de afetos.    
 
*** 
 
A pré-estreia, que aconteceu no dia 25 de agosto, foi dedicada aos trabalhadores 
da fábrica, suas famílias e comunidade. Em seguida, realizamos apresentações públicas em 
Sumaré, Ribeirão Preto e Campinas, sempre com público preenchendo todo o espaço da 
plateia.  
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Encerrada a turnê, fechamos nosso ciclo na fábrica, desocupando o galpão que nos 
acolheu durante nove meses (desde a chegada até a partida). Parimos o espetáculo, gratos e 
transformados. 
Finalizando o projeto em uma reunião organizada pela diretora, com participação 
de todo o elenco e assistente de direção para devidos feedbacks de todo o processo. 
Para mim, essa temporada significou o amadurecimento da Zafira, que até o 
último dia de apresentação, revelava, intensificava, problematizava e surpreendia, se 
desvelando, como sua própria natureza sugere, aos poucos (assim como este trabalho e esta 
tese). 
 
O roteiro interno da Zafira  
No espetáculo O Corpo como Relicário, destaco a estrutura e dramaturgia cênica 
percorrida por Zafira, levando em conta: sua face mascarada; sua incorporação, suas 
narrativas; sua relação com o coletivo e com o público e sua despedida. 
 
Zafira Mascarada 
Um apito é assoprado pela diretora, que está junto ao público. Nós, com personagens 
incorporadas na faceta de mascarados, de súbito, rompemos as fronteiras: chegamos correndo, 
com sons característicos das nossas modelagens, tocando instrumentos com sonoridade 
igualmente característica de cada corpo, nos aproximando do público cada qual com suas 
proposições de gestualidade e intenção. 
Zafira entra saltitante. Em suas mãos, um leque. Sua movimentação se torna lenta, 
ampla, densa. Aproxima-se das pessoas, olha nos olhos (mesmo com a máscara), chega perto, 
fareja o espaço, os corpos, tateia o entorno lentamente. 
Sua movimentação carrega certa aura de mistério e sedução. É uma modelagem 
associada a paisagens e movimentações de corte europeia (que é a origem dos mascarados), 
onde acreditavam que as máscaras afastariam os maus espíritos, tendo a função, também, de 
entreter e revelar o lado mais oculto da nobreza. A habilidade de transitar por paisagens de 
diferentes tempos cronológicos e a capacidade de transmutar energias já eram conteúdos 
marcantes da Zafira, que aqui nessa faceta mascarada, se reforçavam.  
Um Mascarado, com seu instrumento, chama os demais para o agrupamento. Cada 
um dos mascarados assume seu papel no coletivo (referencial originário e definido nos 
trabalhos laboratoriais). O papel da Zafira nesse coletivo é ao final do cortejo, bem perto das 
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pessoas, convidando-as a seguir a travessia junto dos mascarados. Carrega agora, em suas 
mãos, um chocalho de guizos, com som agudo que propõe, ao tocar, uma movimentação 
ampla, desenhando parábolas pelo espaço.  Imageticamente, Zafira adentra uma paisagem de 
caravanas, com cavalos e guizos, em longas estradas de terra. 
Quando os Mascarados e público se aproximam do local da apresentação, novamente 
nos espalhamos pelo espaço, cada qual com suas peculiares qualidades expressivas. Zafira 
guarda o instrumento e, por mais uma vez, pega seu leque. O leque é a chave para uma 
movimentação mais suave, sustentada, flexível, dando a sensação de flutuar no espaço, 
remetendo a uma perspectiva mais onírica, contida e densa, que se contrapõe ao momento 
anterior no coletivo, com instrumento, que exige maior aterramento (especial atenção ao peso 
do quadril, pés “enraizados” e sapateios enérgicos). 
A grande mobilidade na região do quadril, o olhar focado e a expressividade das 
mãos marcam essa faceta da Zafira, que dá à personagem, uma intenção de busca e 
reconhecimento (do espaço, do outro, do coletivo). Desconfiança, curiosidade e provocação 
(associada a sedução) também são marcas desse corpo mascarado. Poucos impulsos e grandes 
torções da coluna, suspensão do peso e especial atenção ao entorno, marcam também a 
qualidade expressiva da Zafira nesse momento que antecede o espetáculo. 
Nesse momento, mais próximos do espaço reservado para apresentação propriamente 
dita, a Zafira soma a essas qualidades já descritas, a questão da ampliação do corpo e da 
sensação de ter protuberâncias que penetram e perfuram o espaço, dando a ela uma condição 
mais animalesca. 
Grunhidos roucos e graves, tronco levemente abaulado com chifre projetado para 
frente e sapateios em suspensão finalizam as movimentações da Zafira, que junto aos demais 
mascarados do elenco, sai desse espaço de transição para se colocar no espaço dos Relicários, 
retirando do corpo a máscara e macacão de tufão, colocando-os no espaço cênico, dando à 
máscara, nesse novo momento, a condição de objeto de afeto e força da personagem 
compondo o espaço. 
 
355 
 
  
Figuras 159: Mascarados (ensaio geral). Registro de João Maria. 
 
 
Figuras 60: Zafira Mascarada (ensaio geral). Registro de João Maria. 
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A incorporação da Zafira 
Delimitadas as fronteiras entre o espaço externo e o interno do espetáculo, os sete 
intérpretes se posicionam cenicamente para aguardar a entrada do público, vestidos com 
malhas sem adornos. Iniciam a projeção imagética de sua personagem (dinâmica bastante 
desenvolvida em laboratórios), buscando apreender e delinear a personagem no hoje, bem 
como identificar a paisagem interna do momento presente. 
O público adentra o espaço, guiado por outros mascarados (músico e bailarinas 
convidadas). Nós, concentrados, iniciamos a modelagem de nossas personagens durante a 
caminhada direcionada aos espaços individuais. Incorporo a faceta gente da personagem, 
carregando com ela, suas facetas bicho e entidade. Nesse momento, o público consegue ver a 
silhueta de nossos corpos, numa iluminação que dá cada um dos personagens uma tonalidade 
cênica específica. A cor da Zafira é azul turquesa. Sinto que o percurso interno para sentir a 
Zafira em meu corpo é recrutar o aumento tônico muscular, dar especial atenção às minhas 
mãos, espalmando-as e afastando-as do tronco e também, deixando-me ser tomada pelo 
impulso do esterno.  Flexão das pernas, passos lentos e cuidadosos, corpo em estado de alerta, 
apreensivo e atento. Olhar bastante presente, sensação de ser um bicho à espreita, são 
conteúdo desse início de reconhecimento da Zafira em mim.   
Adentrado o espaço do Relicário, já com Zafira incorporada, agacho-me para 
colocar o figurino, que é um vestido. Em seguida, já em pé, visto o restante do figurino, em 
especial, um corpete que é amarrado por fios de material rústico que circundam o meu tronco, 
tornando essa parte do corpo bastante presente. A sensação de vesti-lo já permite um novo 
estado corporal, como se isso propiciasse certa prontidão e exigisse uma precisão de 
movimentos. Pego então, uma trouxa de pano e a equilibro no topo da minha cabeça. Tomo 
um caixote em meu braço esquerdo com objetos de afeto da Zafira, reconhecendo em meu 
corpo, a sensação da iminência de uma partida e consequente despedida, podendo levar 
comigo apenas o que é possível de se sustentar no próprio corpo.  
Todo o elenco, em um instante preciso da música, congela seus movimentos e, 
estáticos, apresentam suas personagens ao público, como se fosse possível fotografar a 
essência de cada uma das personagens nesse momento. 
Zafira encontra-se em posição vertical, com trouxa na cabeça e caixote nos 
braços, olhando para o horizonte à sua frente, preparando-se para partir, dando colo aos seus 
afetos e fortalecendo-se internamente para enfrentar as adversidades do caminho. 
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Figura 161: Intérprete modelando Zafira no corpo. Registro João Maria. 
 
 
Figura 162: Zafira vestindo sua roupa. Registro João Maria. 
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Figura 163: Zafira. Registro de João Maria. 
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Narrativas de Zafira 
Retomado o movimento corporal, Zafira segue seu caminho, rompendo pela 
primeira vez com as fronteiras de seu Relicário. A paisagem durante a travessia é de um 
ambiente escuro, ora turbulento, ora ameaçador; sensação de adentrar o desconhecido, 
gerando nítida apreensão corporal. Algumas vezes a paisagem é de bombardeio e Zafira 
assume sua condição de refugiada em busca de novo abrigo; outras vezes, é como se ela fosse 
uma mulher de vida nômade percorrendo longas estradas de terra, junto de seu povo, exausta.  
A narrativa é viva e, por isso mesmo, ela pode percorrer diferentes paisagens, no 
entanto, os sentimentos de fundo, com frequência, são a perseverança, apreensão, 
vulnerabilidade e, também, a coragem. E, a condição de estrangeira, de alguém em busca de 
pertencimento (no sentido mais amplo dessa palavra), também era algo que se mantinha na 
grande maioria das vezes.  
 
Figura 164: Zafira na saída para primeiro percurso. Registro Antonio Scarpinetti. 
 
Ao longo do percurso, a sensação de fome e sede, fadiga e medo assolavam-na 
internamente. Em determinado ponto, encontra uma brecha de esperança, dada pelas mãos de 
uma mulher: alimento dividido, em vielas escuras de paisagens bucólicas. Cruza caminho 
com uma mulher de penitências e é tomada pelo sentimento de compaixão, mas segue 
viagem, como se essa fosse a única condição possível nesse momento. Relações de passagem. 
Figuras invisíveis num cenário de marginalidade social.  
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Figura 165: Zafira e o tema da fome. Registro João Maria. 
 
 
 
Figura 166: Zafira encontra abrigo. Registro João Maria. 
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Encontra um novo abrigo. A sensação é estar novamente protegida. Esse local, 
uma espécie de gruta profunda, de pouca luz e estreita, acolhe seu corpo cansado. Abre a 
trouxa de pano e espalha no tapete de linóleo branco, o pó de café que estava guardado nela. 
Para a personagem, esse espaço demarcado do linóleo é uma espécie de portal mágico, no 
qual o café tomará diferentes sentidos dependendo do momento da narrativa. 
O café representa a terra do cultivo, o solo fértil de sobrevivência, a ancestralidade 
e os caminhos a serem abertos, traçados e seguidos. A transferência dele de mãos e o escorrer 
do mesmo por entre os dedos, remete também, a imagem de ampulheta, demarcando a questão 
do tempo, do ciclo das coisas. A manipulação do café nesse momento dá ao movimento dos 
braços a qualidade simbólica de grandes asas, como se Zafira fosse uma ave guia de um 
bando em travessia.  A imagem de mulher alada abrindo caminhos e direcionando trajetórias 
confere a ela a qualidade de sábia anciã.    
 
 
Figura 167: Manipulação do café. Registro João Maria. 
 
Algo externo ao corpo amedronta Zafira (sons de bombas, tiros, luz 
inesperadamente acesa; variando o repertório de estímulo imaginários). Ela rapidamente 
recolhe seu café (saindo abruptamente da esfera onírica para a realidade ameaçadora 
circundante) e inicia um ritual de partida: toca nas fitas de promessas, fazendo nela nozinhos 
de pedidos a serem alcançados; recorre ao tacho de cobre com água e toma em suas mãos um 
maço de alecrim e começa a “limpar” o espaço (alusão às benzedeiras que limpam 
energeticamente os corpos físicos, emocionais, espirituais etc. de seus consulentes.). O Divino 
(materializado na água do tacho), mata sua sede de vida (e, purifica a existência). 
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Figura 168: Fitas com promessas. Registro João Maria. 
 
 
 
 
Figura 169: Zafira benzendo o espaço. Registro João Maria. 
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Um novo estímulo a surpreende: cantoria da Folia do Divino se aproxima e ela 
pausa a ação de “levantar barraca” para vivenciar um instante de devoção e festejo.  
 
 
Figura 170: Personagens saudando o Divino. 
   
Passada a Folia - que carregava em si o sinal Divino da esperança renovada -, ela 
monta na carroça de um cavalo e parte rumo a novos espaços de sobrevivência. Cenicamente, 
a carroça é materializada num pallet de madeira e, a ação que remete a isso, é sapatear em 
cima dele, com a mãos em movimento firme, urgente e direto, como se segurasse as rédeas do 
cavalo (e também, da própria vida). 
 
 
Figura 171: Zafira cavalgando. Registro João Maria. 
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Novo pouso. Zafira revela parte dos objetos que carrega consigo em seu caixote, 
retirando dele, um lenço vermelho, bordado e transparente. Cobre seu rosto. 
Zafira agora é mulher das mancias, do destino e das revelações; incorporando em 
sua faceta gente, forças ocultas que confere a ela, qualidade de entidade. O pandeiro tem o 
sentido de acordar outras esferas, chamar outros tempos, mobilizar novas energias. 
 
 
Figura 172: Zafira – faceta entidade sendo modelada. Registro João Maria. 
 
 
Figura 173: Zafira entidade com pandeiro. Registro João Maria. 
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Zafira no coletivo 
Zafira é atraída pela Moça da Mata e partem dançando juntas pelo espaço. A 
sensação era que, ao defrontar com a Moça da Mata (personagem da intérprete Mariana 
Floriano) Zafira dava vida a esse lado mais instintivo e festivo dela, como se a força do touro 
(da mulher que ela encontra) e da serpente (energia que ela carrega nesse momento) 
pudessem, enfim, fundir-se.  
Há notável jogo de poder e sedução e a vaidade e competição marcam também 
esse campo emocional instaurado. No entanto, também é possível perceber certa cumplicidade 
entre essas duas forças femininas. 
Uma paisagem interna marcante que tomava, por vezes, o meu imaginário nesse 
momento (e que era bastante conhecida dos laboratórios de criação), era de habitar uma arena, 
em um corpo de mulher capaz de domar um animal aparentemente indomável (às vezes 
cavalo, às vezes touro, às vezes, até mesmo, um homem). 
Ao passarem pelo “diabo” (faceta da personagem Joaquim, do bailarino Flávio 
Campos), Zafira o provoca e, assim, o convoca a encontrar a Mulher Centauro (uma das 
facetas da Moça da Mata), retirando-se da cena do embate, deixando que eles ocupassem o 
espaço central sozinhos. 
 
 
Figura 174: Zafira e a Moça da Mata. Registro Joel H. Silva. 
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Figura 175: Zafira e duelo entre Moça da Mata e Joaquim. Registro João Maria. 
 
Ao retornar a seu Relicário, Zafira com seu pandeiro em mãos, tem a sensação de 
manipular as personagens como se fossem marionetes de seu jogo de destino, especialmente o 
diabo, atiçando-o a enfrentar o “touro”. Gargalhadas e movimentos do tronco e braços 
marcam a qualidade expressiva dessa faceta da minha personagem. 
Zafira toma o pó de café em suas mãos novamente. No entanto, agora, ao 
manipulá-lo, traz como sentido a passagem do tempo e leitura do destino, como se os 
desenhos realizados com as mãos no espaço demarcado do linóleo, fossem capazes de 
anunciar uma série de símbolos de revelação. 
Nesse momento, uma movimentação em nível baixo e articulada, remete à 
sensação de um felino, que demarca seu espaço e carrega em si a clarividência. É também um 
momento de ritual, de evocação de forças, escuta da terra e manipulação de energias. 
Enquanto movimentação preponderante, torções na coluna, mudanças de níveis 
(nível baixo e alto), faro aguçado; pés desenham os caminhos, traçam percursos, revelam 
trajetórias a serem seguidas. Uma dança de giros e pés arrastando e desenhando no café.  
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Figura 176: Divinatório de Zafira. Registro João Maria. 
 
 
Figura 177: Zafira dançando no café. Registro João Maria. 
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Ao centro do espaço a personagem Margarida (intérprete Nara Cálipo), com 
longas saias manipuladas durante giros com quedas e suspensão do corpo, transporta a Zafira 
a uma paisagem de oceano, de travessias marítimas e imigrações. 
Zafira é tomada pela sensação de vertigem, como se estivesse em um barco à 
deriva. O universo onírico novamente é interrompido por um acontecimento de urgência, 
externo ao corpo. O véu é retirado do rosto e o corpo entra em uma movimentação de 
desequilíbrio. Na passagem “da tempestade” (ação realizada pela intérprete Nara e que Zafira 
entende enquanto paisagem) nos atiramos ao chão (Zafira e outras cinco personagens, cada 
qual dentro de seus Relicários). Para Zafira esse “atirar-se” tem um sentido de devoção a uma 
força da natureza, feminina e arrebatadora. 
Esse estatelamento no chão gera nova qualidade expressiva ao corpo da Zafira, 
que não mais habita uma paisagem de grutas e vielas, mas sim, encontra-se agora, às margens 
de uma praia, sobrevivente de uma travessia de refugiados. O corpo gente da Zafira, exilada, 
resgatada, sobrevivente e retorna com intensidade. 
Zafira pega seu bastão, finca-o nas areias da praia (que enquanto ação é bater com 
ritmo marcado o bastão no chão, num movimento de afirmação e pertencimento) com 
intenção de resgatar as outras pessoas que estavam nas embarcações de imigração junto dela. 
 
 
Figura 178: Zafira com bastão. Registro de João Maria. 
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O bastão simboliza nesse momento a chegada às novas terras, o início de uma 
nova vida, a invocação de forças ancestrais e a coragem de seguir em frente, mesmo quando 
tudo parece estar devastado. O bastão é a esperança materializada em um objeto passado de 
geração em geração. 
Nesse momento, ao dançar com o bastão, Zafira percorre diferentes faixas etárias: 
da jovem festeira à anciã que guia caminhos. O legado e as hierarquias são argumentos 
narrativos desse momento. 
 
 
Figura 179: Zafira dançando com bastão. Registros de João Maria. 
 
Zafira se agacha e fica escondida detrás de uma grade (olhando entre frestas do 
pallet), estende a mão por entre os vãos de passagem, pedindo socorro e, também, acolhendo 
quem sofre. 
As paisagens internas que mobilizam essa cena são variadas: campos de 
concentração, muros que separam civilizações, grades de presídios, barcos estraçalhados nas 
areias após tempestade, entre outros. E, aqui, meu corpo tem uma queda de tônus muscular. 
Zafira coloca uma faixa dourada fosca na cabeça que me traz a sensação de ser 
uma cigana nômade. Junto a essa imagem, resquícios de uma faceta de entidade já bastante 
desenvolvida: santa que acolhe os sofredores, que estende as mãos, dá colo e cura males do 
corpo e da alma. E, nessa atmosfera de resgate, o público é convidado a se aproximar dos 
Relicários. 
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Figura 180: Zafira oferecendo ajuda. Registro Antonio Scarpinetti. 
 
 
 
 
Figura 181: Zafira se protegendo. Registro Antonio Scarpinetti. 
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Zafira e o público 
Enquanto estrutura de espetáculo, esse momento é marcado pela contenção de 
movimento e exacerbação das narrativas preenchidas de sentidos e sensações. 
Zafira acende uma vela (o fogo é um elemento importante para o universo 
simbólico da Zafira), oferece fitas de cetim para que possam fazer seus pedidos, desenha 
caminhos e símbolos com o pó de café (como se pudesse ler a borra de café para eles), fala 
sobre os ciclos da vida, de chegadas e partidas, sobre a coragem de seguir adiante, sobre a 
necessidade de saciar a sede (entendendo essa secura interna por um viés simbólico), sobre a 
terra que acolhe nossos ancestrais e sacia nossa sobrevivência, nos fornecendo alimentos e 
pouso (com voz rouca, baixa e pausada). 
 
 
Figura 182: Zafira e o fogo da vida. Registro de João Maria. 
 
Dança com pandeiro, benze com ervas, orienta caminhos a serem seguidos com 
bastão. Há nítida evocação da faceta entidade nesse momento. Encontro-me com o público 
dentro da temática dos dons divinatórios. 
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Figura 183: Zafira pandeiro-ventre. Registro de João Maria. 
 
 
 
Figura: 184: Zafira e as faces. Registro João Maria.  
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Figura 185: Zafira mostrando o café: analogia à  terra e sua riqueza natural. Registro de João Maria.  
 
 
 
Figuras 186: Zafira como púlico. Registro João Maria. 
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Figura 187: Zafira com Santa Sara. Registro de João Maria. 
 
 
 
Figura 188: Travessias de Zafira. Registro de João Maria. 
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 Ao término desse momento de relação direta com o público, quando eles são 
convidados a se sentar novamente no espaço reservado à plateia, novos caminhos precisam 
ser percorridos, que há um chamado interno que levará a Zafira a outros tempos, espaços e 
comunidades. 
 
Despedida da Zafira 
Como que atraídos por um imã, todos os personagens são “sugados” ao centro do 
espaço, girando juntos em volta de um “miolo” comum. A sensação é de entrar em um 
redemoinho de energia que nos levava, ao mesmo tempo, ao chão. 
Havia certa devoção comum a todas as personagens (associado ao campo da 
festividade do Divino), uma menção ao sagrado enquanto força de resistência coletiva. E, 
passado esse acontecimento, nos levantamos lentamente, seguimos aos nossos Relicários, nos 
descolando (desincorporando) de nossas personagens. Deixamos o vestuário delas em nossos 
espaços individuais e partimos para o centro do espaço (espaço cênico livre em frente aos 
relicários) novamente, apenas com as malhas do corpo. 
Como planetas rotacionando e orbitando em uma mesma direção, nossos corpos 
se unem pela última vez ao centro do espaço, agora revelando a própria identidade. Nesse 
momento, o sagrado não estava nos universos coabitados pelos intérpretes ao longo do 
processo ou nas habilidades ou forças de resistência das personagens, mas sim no corpo 
desprovido de ornamentos (sem máscaras ou personagens), que carrega em si, um pouco mais 
de humanidade. 
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Figura 189: Personagens ao centro do espaço. Registro João Maria. 
 
 
 
Figura 190: Desincorporação da Personagem. Registro João Maria. 
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- PARTE 3: Considerações Finais - 
 
9. Resultados e Discussão  
 
Apresentaremos a seguir uma retrospectiva dos capítulos, a fim de elucidar os 
resultados obtidos. Esta síntese tem o intuito de iluminar o que foram consideradas pistas para 
entender melhor a identidade no trabalho com o Método BPI. Essas pistas estão destacadas 
em negrito ao longo do texto. 
O indivíduo é entendido aqui enquanto um sistema complexo e integrado, 
dotado de uma identidade que abrange potencialidades: a essência - energia inata e única do 
ser - e a personalidade - “roupagens” do ser: aspectos físico-energéticos, afetivos/emocionais 
e intelectuais/mentais que lhe permitem interagir com o entorno. 
O BPI atua diretamente na identidade do corpo, dando maior mobilidade à 
personalidade e permitindo que se aproxime mais da essência; lembrando que para nós, a 
essência não é estática nem idealizada e, portanto, inatingível, muito pelo contrário: é aquilo 
de mais genuíno e inato do ser, que se revela à medida que se entra em contato com o mais 
profundo e sincero de si.  Não se trata de atingir um objetivo final idealizado (como se 
pudéssemos encontrar a essência, no sentido mais idealizado possível, ao final de um percurso 
árduo), mas de recolher na caminhada da vida, as várias pistas de quem somos e do que somos 
compostos, em honestidade e profundeza.  
 
O foco [do BPI] está na identidade do corpo: os aspectos fisiológicos, libidinais e 
sociais estão intrincados e não há como abordá-los isoladamente na prática. Nesta 
perspectiva têm-se a possibilidade do emergir de uma dança proveniente de um 
corpo que entra em contato com as suas próprias origens culturais, que co-habita 
com outros corpos - pois se encontra em condições de suportar as dualidades 
afetivas - e que integra os conteúdos vivenciados, dando um nome a eles e que 
possibilita a pessoa que dança assumir-se por inteiro no ato de dançar. 
(RODRIGUES, 2003, p. 5). 
 
A coleta de dados desta pesquisa de natureza empírica apresenta quão profundo 
e complexo se é trabalhar com um método que atua na perspectiva do eu existencial. O corpo 
existencial é aquele visto em sua totalidade cultural, social, libidinal, fisiológica, psíquica 
etc. 
O BPI é um método no qual o corpo é o eixo do trabalho. Esse corpo revela um 
modo de estar no mundo. O BPI potencializa e instrumentaliza o intérprete não apenas para 
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uma melhor ação performática, mas também para uma maior consistência e consciência de 
suas “atuações” cotidianas, intervindo diretamente no desenvolvimento pessoal do intérprete.  
Na verdade, atua em ambos os planos concomitantemente, pois entende que tudo 
está integrado: só se potencializa o corpo do fazer artístico se o corpo do cotidiano for 
igualmente potencializado (e vice-versa). E, somado a esses planos e movimentos, temos 
também os scripts das pessoas atuando em suas personagens e as qualidades das personagens 
potencializando caraterísticas das pessoas. São sistemas de retroalimentação.  
Dada a complexidade, importante salientar que foi preciso sentir em meu corpo a 
intensidade e a veracidade desse processo e sua potência de transformação para poder 
dissertar com mais propriedade sobre o tema da identidade.  
Importante salientar que aqui não se busca alterar nada nem ninguém partindo da 
premissa de que somos seres incompletos e errantes; muito pelo contrário. O BPI atua na 
conexão do sujeito com suas verdades e realidade, crendo que nele um todo de potência e 
possibilidades já se faz presente e pode e deve ser acessado. É um método que garante que a 
individualidade de cada intérprete tenha seu devido espaço para se expressar.  
Como eu, em minha integridade, atuo no cenário da vida? Vivenciar as múltiplas 
possibilidades de resposta faz desse método um instrumento de transformação do intérprete 
(por conta do reajuste oriundo da integração das partes esquecidas e/ou valorizadas do eu), 
dando-lhe maior consciência de si e, consequentemente, de sua maneira de conceber e ser 
arte.  
 
Na Parte I – Introdução, as motivações deste estudo foram explicitadas e agora, 
ao término desta tese, reitera-se a importância de validar a emoção e valorizar a experiência 
em uma pesquisa artística dessa natureza. Entender o corpo em sua complexidade física, 
emocional (que, ao longo do processo, se torna, inclusive, transpessoal) e psíquica, 
observando a atuação do Ego72, do Id73 e do Superego74 (revisitando e ampliando, assim, as 
concepções teóricas freudianas e, buscando equilibrá-las por meio do autoconhecimento, 
tornam-se pontos centrais desta discussão. Entretanto, todas essas questões só são acessadas 
                                                 
72  Ego: Sistema que estabelece o equilíbrio entre as exigências do id, as exigências da realidade e as ordens do 
superego. Encarregado dos interesses da totalidade da pessoa. (LAPLANCHE, 2001). 
73 Id: “O id constitui o pólo pulsional da personalidade. Os seus conteúdos, expressão psíquica das pulsões, são 
inconscientes, por um lado hereditários e inatos e, por outro, recalcados e adquiridos” (LAPLANCHE, 2001, 
p.219). 
74 Superego: Constitui-se por interiorização das exigências e das interdições parentais, a partir da internalização 
das proibições, dos limites e da autoridade. É o aspecto moral da personalidade. (LAPLANCHE, 2001). 
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através da observação do corpo do intérprete, justamente porque parte-se do pressuposto de 
que a matéria-prima desse método, que é artístico, é o corpo em movimento.  
Ao considerar tais pontos como guias desta pesquisa e como uma escolha de 
operação no mundo, sinto-me embrenhando em uma atmosfera mais holística, na qual 
reconhece-se que o todo é maior que a soma das partes (e isso fica muito claro ao longo do 
processo!), o que torna também a noção de existência mais complexa, dinâmica e subjetiva. 
Quando assumo o lugar do sujeito da experiência, me deparo, logo de início, 
com dois pontos importantes de reflexão diretamente associados ao meu inventário: os modos 
operantes (status quo) da dança profissional (e meu histórico de bailarina, que começou aos 
três anos de idade) e a minha disponibilidade para mudar tais padrões formativos ao 
trabalhar com uma metodologia de pesquisa que valoriza o processo tanto quanto o produto 
final.  
Em meu histórico de formação em dança (mais fortemente no período da 
adolescência), me deparei com uma metodologia de formação e criação que supervalorizava a 
estética (aqui no sentido de padronização e investimento em um conceito de “belo” 
predeterminado), tendo a alta performance física como o principal ou mesmo o único objetivo 
dos trabalhos técnicos com bailarinos. O virtuosismo e o refinamento estético eram, portanto, 
objetivos primeiros. 
O corpo era entendido como um instrumento, como explicitado claramente na 
famosa frase do coreógrafo Balanchine, que diz que os dançarinos são instrumentos, como um 
piano que o coreógrafo toca. Sendo assim, o bailarino estava totalmente a serviço da 
reprodução dos desejos alheios, sendo, dentro desse contexto, aquele que melhor executava o 
que foi imposto enquanto modelo a ser realizado. 
A repetição, forma com que é trabalhada a assimilação das sequências, não era 
vista como uma oportunidade de aprofundamento da obra, mas sim de condicionamento do 
corpo físico. Não se abriam brechas para o imprevisto criativo. O parâmetro de competência 
estava diretamente associado à capacidade/habilidade que o bailarino tinha (ou não) de 
responder rápida e assertivamente às proposições e correções de seus diretores/coreógrafos 
que, em sua maioria, atuavam dentro de uma perspectiva simplista do corpo.  
Questões emocionais e aspectos mais subjetivos eram, na maioria das vezes, 
negligenciados, negados e até mesmo temidos. Eram verdadeiros tabus da dança, demônios do 
bom rendimento. Investia-se em um modo de operação bastante cartesiano e conservador, no 
qual mente e corpo eram separados, devendo assim permanecer por segurança. 
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Ser, sentir e estar não eram pontos a serem investigados nem problematizados. 
Não se reconhecia e aceitava a mutabilidade e imprevisibilidade das coisas. Éramos vitrines 
de um ideal de corpo e marionetes (no sentido de passividade e beleza) de uma gestualidade 
homogênea. Vivenciávamos uma sublimação do eu-ideal (ego rendido sempre aos apelos 
castradores do superego) e, assim, nutríamos uma postura narcísica. Esse condicionamento e 
fixação da noção de identidade, embora limitante e frágil, era bastante confortável, pois 
propiciava certa sensação de controle e consequentemente de segurança, tendo em vista a 
previsibilidade dos modos operantes que utopicamente gerariam resultados previsíveis. 
 Por anos me identifiquei com esse padrão. E, hoje me pergunto: o que me levou a 
aceitar isso por tanto tempo? Por que romantizar tanto o sofrimento? Encontro em Ricoeur 
(1991) que sofrimento não é unicamente definido pela dor física nem pela dor mental, mas 
pela diminuição, até à destruição, da capacidade de agir, do poder fazer, sentidos como um 
golpe na integridade de si. O sofrimento patológico seria a inexistência de possibilidades, a 
limitação do ser humano a um estado de paralisia, um risco que inviabiliza a construção da 
identidade e integridade dos sujeitos. No entanto, quando o trabalho é reconhecido e todo o 
investimento pessoal demandado adquire um sentido, ele passa a ser criativo. É criativo 
porque contribui com algo novo para a organização. É neste momento que o trabalho faz a 
passagem do sofrimento para o prazer. 
Para Dejours (1986, p. 34): 
 
Quando a qualidade de meu trabalho é reconhecida, também meus esforços, minhas 
angústias, minhas dúvidas, minhas decepções, meus desânimos adquirem sentido. 
Todo esse sofrimento, portanto, não foi em vão; não somente prestou uma 
contribuição à organização do trabalho, mas também fez de mim, em compensação, 
um sujeito diferente daquele que eu era antes do reconhecimento. O reconhecimento 
do trabalho, ou mesmo da obra, pode depois ser reconduzido pelo sujeito ao plano 
da construção de sua identidade. 
 
O desejo de reconhecimento e a expectativa da compensação responderiam, por 
ora, essas minhas interrogações. Havia uma crença introjetada de que suportar a dor era uma 
oportunidade de elevação moral, profissional, espiritual etc. A sublimação do sofrimento era 
algo fortíssimo dentro de mim e eu ainda não era capaz de reconhecer isso (arrisco dizer que 
motivada por dogmas religiosos). Eu era regida por algo do qual não tinha consciência. 
Embora há muito tempo o discurso seja de quebrar com dicotomias (corpo e 
mente, racional e emocional etc.) e trazer mais sensibilidade à ação pedagógica, por 
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exemplo, o que se vê ainda enquanto trabalho formativo, especialmente nas academias, 
escolas e estúdios de dança, é justamente esse modelo apresentado. 
Vejo que essa não é uma questão a ser generalizada em absoluto, mesmo porque 
existem cada vez mais espaços reformulando e revolucionando esses modelos, mas ainda 
precisa ser discutida. Por mais que o politicamente correto seja humanizar e problematizar as 
técnicas e modos de fazer dança, a realidade ainda está longe disso, pois essa “nova” postura 
exige tempo, dedicação, investimento e desconstrução de crenças e atuações/modelos e isso, 
por sua vez, exige instrumentalização do profissional e maturidade e sensibilidade dos 
envolvidos.  
Tendemos a reproduzir modelos e, para que se possa transformar de fato uma 
realidade, é preciso que se transforme quem atua diretamente nela. Também é necessário que 
os novos profissionais continuem se questionando e reformulando a prática constantemente e 
formando pessoas igualmente críticas. Transformar exige abrir mão e abrir mão exige 
ousadia, confiança e risco; e tudo isso exige ainda mais coragem e determinação.  
Reconheço que só busquei a universidade e mais especificamente o BPI que, para 
mim, é transgressor, porque entendi que eu não desejava dar continuidade aos modelos nos 
quais fui formada. Esses modelos formativos têm pontos positivos, o que os valida enquanto 
possível caminho de profissionalização, mas quanto mais me aprofundo nessa área de 
conhecimento, sinto que maior é a minha responsabilidade em repensar e transformar 
determinadas condutas e dinâmicas de trabalho, especialmente no que diz respeito à validação 
das emoções e autonomia criativa do intérprete.  
 
Na dança com muita frequência há uma relação dualista com o corpo como se este 
precisasse sempre atender a ideias preconcebidas. Amedronta a expressão 
inesperada. A abertura do campo emocional, o abrir as comportas, traz um corpo 
propenso à liberação dos impulsos. É como se esse corpo saísse de um esquadro, 
liberando-se de um controle. No método BPI esse estado ocorre como uma 
passagem para alcançar, no momento seguinte, mais centração22, base e eixo. A 
fronteira entre o temor e o destemor em relação a essa liberação muitas vezes está 
diretamente relacionada ao contato que a pessoa tem consigo mesma. Pode-se dizer 
que existe um transe aprisionado que precisa ser liberado para se chegar a um corpo 
da cena que é forte emocionalmente, mas não é descontrolado. (RODRIGUES; 
TURTELLI, 2017, p. 151). 
 
Importante dizer também que trabalhar com um método que propõe caminhos 
claros, mas que, no entanto, não prenuncia resultados me causou, muitas vezes, a sensação de 
vertigem. Hoje entendo que isso aconteceu pela falta de repertório para lidar com esse novo 
modelo de trabalho. Aprender a trabalhar com a imprevisibilidade, exercitar a expressão sem 
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classificação, abrir-se para o novo - para aquilo que não se prevê e não se conhece, 
necessariamente - e a predisposição para burilar-se por inteiro, me mobilizava profundamente 
e exigia de mim aprender a lidar, por exemplo, com a insegurança e desconfiança ao mesmo 
tempo, em que me permitia entrar em contato com uma prazerosa sensação de inteireza. 
Foi preciso assumir o lugar de um eu altamente condicionado e moldado por 
inúmeras idealizações e expectativas (mas, saudavelmente inquieto), identificado e 
fragmentado emocionalmente (com um Superego exacerbado e Id reprimido) para que, só 
depois desse difícil enfrentamento, fosse possível iniciar um processo que, de fato, seria de 
criação e transformação. Foi necessário recuar e reconhecer esse novo lugar para dar um 
primeiro passo adiante. 
Fica claro, então, que a observação de si se faz necessária ao longo de todo o 
processo para que o intérprete conquiste sua autonomia e, ao mesmo tempo, se sinta 
amparado por um diretor e um método aptos a lhe dar respaldo emocional, ajudando-o a não 
se limitar nem castrar vivências necessárias (RODRIGUES, 2003, p.142). O diretor, no BPI, é 
aquele que dá o exemplo de confiança na unidade e no potencial de crescimento de cada 
intérprete.  
Ao expandir-se emocionalmente, cria-se condições de se expandir motora e 
expressivamente (e vice-versa). Na eclosão de um novo eu, mais integrado com a natureza da 
pessoa, uma reestruturação acontece em todos os níveis - físico, emocional, energético, 
criativo etc. É imprescindível que o intérprete abra espaço interno (deseje de fato vivenciar 
esse processo) para que novas expressividade de si possam, enfim, aflorar. 
O desejo é outra questão importante deste estudo. Em meu processo, ele está 
diretamente relacionado à capacidade (ou não) de me posicionar, de assumir algo que me é 
importante sem ser tomada pela culpa ou silenciada pelo temor de possíveis conflitos. A 
possibilidade de desejar algo me faz questionar quem sou e o que faz parte de mim, o que 
necessito e aspiro, o que me move e representa. Aqui, sou tomada pela seguinte questão: 
“Agiste conforme o desejo que te habita?” (LACAN, 1991, p. 376). 
Lacan me provoca e me desestabiliza com essa pergunta. E completa, que: 
 
[...] o desejo do homem, longamente apalpado, anestesiado, adormecido pelos 
moralistas, domesticado por educadores, traído pelas academias, muito 
simplesmente refugiou-se, recalcou-se na paixão mais sutil, e também a mais cega, 
como nos mostra a história de Édipo, a paixão do saber. (LACAN, 1991, p. 388-9).  
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Ainda sobre a capacidade de se posicionar, do ponto de vista da experiência, para 
Bondía (2002, p. 25, grifo nosso) “o importante é a exposição, nossa maneira de expormos, 
com tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco”. E o autor acrescenta que “o sujeito 
da experiência tem algo desse ser fascinante que se expõe atravessando um espaço 
indeterminado e perigoso, pondo-se nele à prova e buscando nele sua oportunidade, sua 
ocasião”.  
 
A Parte 2 – Coleta de Dados e Relatos do Processo é dividida em três distintos e 
complementares capítulos. O primeiro, apresenta as pesquisas de campo, nas várias 
representatividades ciganas do Estado de São Paulo; o segundo narra ao leitor a trajetória dos 
laboratórios dirigidos; e o último descreve a criação do espetáculo O Corpo como Relicário a 
partir do meu olhar, com ênfase nas narrativas cênicas da personagem Zafira.  
Ainda sobre a Parte 2, no Capítulo 1, apresentamos ao leitor três etapas das 
pesquisas de campo com diferentes nichos socioculturais relacionados ao universo cigano no 
Brasil. A primeira etapa recebeu o nome de Vitrine concentrando em seus relatos o universo 
das festividades ciganas dentro de uma perspectiva mais esotérica e artística. A segunda 
recebeu o nome de Fronteiras, descrevendo a experiência em acampamentos de rua com foco 
nos modos de vida de comunidades nômades. A terceira, Passagem, se deu 
predominantemente em terreiros de umbanda, nas Giras de Povos do Oriente.  
Logo no início do capítulo compartilho que, assim que ingressei no doutoramento, 
fui surpreendida com a solicitação de escolher um campo para coabitar. Me dar conta de que 
nada, até então, me despertava real curiosidade foi bastante incômodo. Tudo que eu havia 
buscado e almejado enquanto espaços de convívio e inspiração era de origem estrangeira. Eu 
me senti uma turista em meu próprio país e uma estrangeira de mim mesma. Nesse sentido, 
fui contemplada com uma frase de Marlyse Meyer que está na primeira página do livro 
Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formação (RODRIGUES, 1997), de Graziela 
Rodrigues: “O paradoxo nessa história de descobertas, e também de ocultamentos, diz 
respeito a alguém teimosamente não descoberto: o brasileiro que nem eu...”. 
Me arrisco a buscar, então, um Brasil pouco cuidado e acolhido por mim, atenta às 
possíveis brechas de empatia. Deparei-me com as ciganas. Sem saber para onde me levariam, 
escolho-as como minhas companheiras de jornada. Era como se eu tivesse ouvido um 
chamado. Não sei se eu as escolhi ou se foram elas que me escolheram. 
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Foi então que um importante dado de pesquisa se anunciou: conviver com as 
ciganas possibilitou que o tema da identidade fosse vasculhado profundamente, tornando essa 
escolha de campo coerente e assertiva, não pelo crivo da lógica racionalista, mas pela 
sensibilidade de se reconhecer empaticamente aquilo que desperta curiosidade e sincera 
identificação, como nos é proposto pelo método BPI. Esse é um campo no qual o ser, no 
sentido de ser algo ou alguém, de existir, de ser “dono de” (controle, autoritarismo, 
dominação) ou “pertencente a”, é constantemente problematizado.  
Legitimar aqui os aspectos mais sutis e subjetivos na ação de escolher algo a partir 
de uma dimensão intuitiva. A inteligência puramente racionalista é colocada, assim, em 
cheque. Encontro, em Gardner (2000), que somos dotados de múltiplas inteligências – 
espacial-visual, verbo-linguística, interpessoal, intrapessoal, naturalista, corporal-sinestésica, 
musical, lógico-matemática. Ampliando essa busca, encontrei referências sobre inteligência 
emocional, outra categorização por mim pouco conhecida. 
Segundo Goleman (2001, p. 338) a Inteligência Emocional contém cinco 
competências emocionais e sociais básicas que são classificadas por ele como: auto 
percepção, auto-regulamentação, motivação, empatia e habilidades sociais. Ele define esse 
termo como sendo a capacidade de identificar os nossos próprios sentimentos e os dos outros, 
de nos motivarmos e de gerir bem as emoções dentro de nós e nos nossos relacionamentos. 
Para mim fez muito sentido. 
Não pretendo me deter nessas análises, embora reconheça que me despertam 
curiosidade. Gostaria, todavia, de reforçar a quão limitada era a minha compreensão de 
mundo ao entender a inteligência como algo exclusivamente relacionado a questões mais 
lógicas (que não me contemplavam, no caso). Meus referenciais eram limitados e isso me 
limitava por inteiro. Ao mesmo tempo, torna-se válido reconhecer quão assertiva foi essa 
escolha de campo e como foi importante para o meu processo que ela tenha sido motivada 
pela empatia corporal e por aspectos mais intuitivos, competências estas fortemente 
desenvolvidas e valorizadas no Método BPI. Cabe aqui, por fim, aquilo que nos aponta 
Moreira (2006, p. 140): “o ser humano não aprende somente com sua inteligência, mas com 
seu corpo e suas vísceras, sua sensibilidade e sua imaginação”. 
Na Etapa I – Vitrine, memórias afetivas da minha formação em dança foram 
atualizadas e o reconhecimento dos tantos modelos introjetados emergiram, dando pistas de 
conteúdos fixados que me fragilizavam, me faziam mais vulnerável. Como me vejo, como o 
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outro me vê, como penso que o outro me vê e como realmente sou foram pautas desse 
primeiro espaço de discussão. 
Ainda nos primeiros relatos, a distinção entre fantasia e realidade é apresentada e 
relativizada, aproximando o que aparentemente se entendia como oposição. As generalizações 
também se fazem presentes. A frequente sensação de estar exposta - de ser invadida e de ter 
que suprir expectativas alheias em detrimento do que era uma necessidade pessoal - reforçava 
o quanto esse tema estava diretamente relacionado à minha identidade. 
A importância dos rituais e da atmosfera ritualística (ambiente diferenciado da 
realidade cotidiana) para esse agrupamento social me chamou especial atenção. Me questionei 
se não somos todos seres ritualísticos por natureza. Cheguei à conclusão de que pelo menos a 
minha natureza o é. Me lembrei de uma passagem da obra O Pequeno Príncipe, de Antoine 
de Saint-Exupéry, na qual a raposa explica ao pequeno príncipe o sentido de rito como sendo 
algo que torna um dia diferente do outro, que prepara o ser humano para determinadas 
passagens da vida, para aquilo que é importante de ser vivenciado, que dá o sentido de 
coletividade ao mesmo tempo em que dá a noção de unidade.  
Muitas das festividades que pude acompanhar tinham esse sentido ritualístico, 
muito embora outras tantas fossem mais associadas ao entretenimento. A arte em si estava 
sendo problematizada nesses campos: arte-rito ou arte-diversão? Ou ambas? As festividades 
com caráter ritualístico legitimavam determinados grupos de pessoas enquanto etnia e não 
uma alegoria social. Ser um estereótipo raso era a angústia de muitos com os quais convivi. 
As pessoas que encontrei em campo me fizeram entender que a identidade de um povo é a sua 
dança. Em todas as etapas, me deparei com alguma esfera ritualística: as festividades já 
citadas, o casamento cigano ou, ainda, as giras de terreiro.  
A questão do corpo ideal (fruto de um forte investimento narcísico) e do corpo 
real (que nos leva a considerar a questão da dinamicidade da imagem corporal) é fortemente 
vivenciada e gera uma série de reflexões. Em Rodrigues (2003, p.158-9) encontramos que: 
 
Ao se trabalhar um corpo que dança a partir de sua própria identidade não se têm 
como idealizar o que esse corpo irá produzir. A Dança proposta está vinculada a um 
corpo real e, portanto, não está compromissada com a dança representante da cultura 
oficial que está sedimentada num corpo ideal. A obra de Consolação Tavares, 
lmagem corporal: Conceito e desenvolvimento traz uma importante contribuição 
sobre imagem corporal e narcisismo. Para Tavares eles são caminhos opostos, pois 
no narcisismo há um investimento da libido sobre o Ego e, portanto, há um 
engrandecimento do Ego, enquanto que no desenvolvimento da imagem corporal 
está ocorrendo uma consciência do corpo e a continência do mesmo, exigindo da 
pessoa uma elaboração de suas perdas. No caminho do narcisismo há uma 
desconexão com os próprios sentimentos, a pessoa busca a preservação de uma 
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imagem a todo custo, tornando-se escrava da mesma. No caminho do 
desenvolvimento da imagem corporal, ao mesmo tempo em que o corpo se apresenta 
valorizado para a própria pessoa em decorrência do encontro com a sua 
individualidade, também mostra o seu limite: é o corpo em sua existência. Nesta 
perspectiva enquanto o corpo ideal trilha ou dança o caminho do desenvolvimento 
do narcisismo, o corpo real trilha ou dança o caminho do desenvolvimento da 
imagem corporal. Diante disto não e de se admirar o quão difícil é trilhar o caminho 
de desenvolvimento da imagem corporal, dançar de posse da própria identidade. 
 
Por muitas vezes, nessa etapa, o “outro” teve a função de espelho, pela tamanha 
identificação com algumas pessoas e situações vivenciadas em campo. Sobre isso, Rodrigues 
(2003, p. 109) aponta que 
 
No Co-habitar com a Fonte é fundamental que o pesquisador entre em contato com o 
outro sem julgamentos. Isto envolve conflitos, porém quando o pesquisador 
redireciona os seus preconceitos ao compreendê-los, passa realmente a ver o outro e 
os seus espelhamentos. 
 
A identificação é outra questão importante deste estudo. O processo de 
identificação, tão valioso para o aprendizado ao longo da vida, define fronteiras internas e 
externas, individuais e coletivas e é marcado por um contexto relacional e dialógico. Esse 
tema se fez presente em grande parte dos relatos de campo e carregava consigo outros tantos 
subtemas, como a similaridade e a diferenciação. Fazendo uma ponte entre esse processo de 
identificação e a imagem corporal, temos que 
 
A imagem corporal dos seres humanos se constrói a partir da história interna do 
indivíduo e de suas relações com os outros. Ao longo do desenvolvimento as partes 
dos corpos dos outros vão fazendo parte da imagem corporal da pessoa 
(incorporação), assim como as atitudes recebidas em relação a seu corpo vão 
fazendo parte de sua personalidade (identificação). Um mecanismo importante de 
ser lembrado aqui e a projeção, pois com frequência se projeta a própria imagem 
corporal no outro. Há uma intercomunicação de imagens corporais através de partes 
ou do todo. (RODRIGUES, 2003, p.119). 
 
Permissividade e consentimento, legitimidade e pertencimento são trazidos à 
tona também de maneira bastante escancarada e dolorida. Nessa etapa, revivi algumas 
memórias relacionadas a festivais de dança e o tema da competição fez-se presente. Foi difícil 
lidar com ele, pois havia criado uma rejeição profunda a qualquer situação competitiva por já 
ter sofrido muito dentro desse padrão escasso de relacionamento. Foi necessário desapegar 
dessas dores. Pude vivenciar, neste processo de pesquisa, relações totalmente diferentes, 
muito mais consciente desses mecanismos e livre de comparações nocivas. Entender meu 
caminho como único, bem como me entender como única, foi uma grande mudança de 
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paradigma interno que transformou meu modo de me relacionar. Os modelos já não pesavam 
mais como antes. 
É também nesse momento que as relações estabelecidas em campo se tornaram 
cada vez mais preciosas. A sororidade75 apresenta um lado bonito desses encontros. 
Tradição, transgressão e traição emergem como temas no convívio com essas mulheres que 
são, em sua maioria, ávidas defensoras da emancipação feminina. Aqui, a imagem 
estereotipada da mulher sensual e livre se amplia e, acoplando-se a ela, a consciência de uma 
mulher que luta pelos seus direitos e acredita na igualdade de gênero. O feminino é acolhido e 
o papel da mulher problematizado. Os vários modelos formativos são reavaliados. As tantas 
simbologias do corpo feminino, presentes em vários relatos de campo, se assemelham as 
minhas próprias questões enquanto mulher e isso me aproxima ainda mais delas. Foi quando o 
sentido de coabitação começou a ser compreendido mais a fundo. 
As mulheres ciganas que encontrei nesse campo festivo privilegiam a emoção no 
ato de dançar. E mais: é um campo que me fez repensar o que é dança. Revisitei, com elas e 
com auxílio da diretora, o meu próprio corpo: as marcas de tantas rejeições são expostas e as 
feridas abertas. É preciso cuidar disso! As curvas começam a ser assumidas, os contornos 
traçados, os volumes revisitados, as partes integradas com respeito, privacidade e calma. O 
belo também é problematizado. Os padrões, questionados e as verdades, relativizadas. Aceitar 
a Natália como ela é, em sua integridade física, emocional, espiritual, energética, fazia-se 
necessário e natural ao processo (o que não significa ser fácil ou rápido). Iniciava aqui esse 
caminho sem volta. Foi uma etapa que permitiu estilhaçar a vitrine de exposição nociva do eu 
ideal, assumindo, aos poucos, as próprias verdades com devido respeito e noção de realidade. 
O corpo real tornou-se o foco deste trabalho a partir de então. 
A Etapa II – Fronteiras, alocou os acampamentos e ruas da periferia de São 
Paulo, apresentando os modos de vida de ciganos nômades. Aqui, valores arraigados foram 
trazidos à tona, sugerindo inúmeras discussões sobre alteridade. Nesse momento, temas 
como etnocentrismo e o relativismo cultural fizeram-se ainda mais presentes e exigiram 
especial atenção. Em muitos momentos, me peguei caindo nas armadilhas do julgamento. Foi 
necessário transpor esse lugar do eu-julgador para não se fixar na questão do choque 
                                                 
75 Sororidade é a união e aliança entre mulheres, baseado na empatia e companheirismo, que busca alcançar 
objetivos comuns.O conceito da sororidade está fortemente presente no feminismo, sendo definido como um 
aspecto de dimensão ética, política e prática deste movimento de igualdade entre os gêneros. Do ponto de vista 
do feminismo, a sororidade consiste no não julgamento prévio entre as próprias mulheres que, na maioria das 
vezes, ajudam a fortalecer estereótipos preconceituosos criados por uma sociedade machista e patriarcal. A 
sororidade é um dos principais alicerces do feminismo, pois sem a ideia de “irmandade” entre as mulheres, o 
movimento não conseguiria ganhar proporções significativas. 
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cultural, para ir além das diferenças, podendo encontrar aquilo que nos aproximava. As 
fronteiras de reconhecimento foram refeitas e as do estranhamento também. As pessoas do 
campo não eram mais para mim ciganos nômades de determinado coletivo. Elas passaram a 
ter nomes, rostos, contornos, histórias e memórias. Estabelecíamos uma fina sintonia. 
Segundo Erskine (1997, p.1):  
 
Quando cada um de nós está buscando sintonizar com outra pessoa, somos também 
nós mesmos de forma mais plena, presentes e conectados a este outro. A sintonia é 
um sentir cinestésico e emocional do outro - conhecer seu ritmo e experiências, por 
estar metaforicamente falando, na sua pele. 
 
Sendo mulher, senti a dor de muitas dessas mulheres: “sente demais”, “nasceu 
para isso”, “não pode se misturar”, “tem que fazer”, “não pode desistir”, “engole o choro” etc. 
Sentir por elas, sentir junto com elas, sentir! O sentido de coabitação estava instaurado. 
Transpúnhamos barreiras ao entender o que é ser mulher para além de ser cigana, acadêmica, 
casada, solteira, jovem, velha etc. Nos aproximávamos ao romper com certas categorizações. 
E, assim, na tentativa de apreender o outro para além dos meus próprios referencias, fui 
tocada profundamente por esse território do feminino, que engloba a função da mulher na 
comunidade, sua relação com seu próprio corpo, seus referências e modelos de conduta, 
ambições e objetivos de vida, a honra da mulher associada ao matrimônio e à criação dos 
filhos, entre outros. 
Me atentei aos papéis sociais e questões de gênero, aos direitos e deveres (tão 
diferentes entre homens e mulheres) e me deparei com o conservadorismo, a falta de 
privacidade e de limites. Observei-me, mais uma vez, julgando. O etnocentrismo é 
avassalador; é preciso ir além dele. Silenciei-me e aprofundei-me em minhas preconcepções. 
Recomecei. Reconheci que esse é um espaço raro para desenvolver a escuta/apreensão 
minuciosa do outro que, dia a dia, deixava de ser “o outro” estranho a mim para ser alguém 
pelo qual cultivava verdadeira empatia e afeto. É preciso acolher por inteiro. 
 
O bailarino, ao estar no corpo a corpo na pesquisa de campo, sai do seu próprio 
umbigo, participa de outros ambientes e exercita enxergar outros corpos além do seu 
próprio e daqueles que foram instituídos para serem seus modelos. O Co-habitar 
com a Fonte é um estado de pesquisa em que se ultrapassa os limites de mundos - do 
pesquisador e do pesquisado - e entra em contato real com a vida estabelecendo uma 
relação sutil com o outro. (RODRIGUES, 2003, p.108-9). 
 
389 
 
A questão (e necessidade) da resistência cultural76 é forte nesse campo. Aliás, 
em todo o meu histórico de pesquisa com ciganos o tema da resistência se fez presente. O 
buquê de flores de plástico foi uma eloquente metáfora para isso: “As flores de plástico não 
morrem”.77 A cultura cigana também não. Será? Qual o preço que se paga para se manter viva 
uma cultura? 
Também é um campo onde o referencial de amor romântico não é nutrido. A 
liberdade sexual também não. O casamento está mais próximo da ideia de resistência cultural 
do que de enamoramento de pessoas que se escolheram. Aliás, onde estive, não se escolhe 
quem se irá “amar”. O maior valor relacionado ao casamento é manutenção dos modos de 
vida e reprodução. Revisitei, com isso, inclusive o conceito de amor, e minhas “verdades 
absolutas” foram colocadas em xeque. Me senti profundamente tocada, incomodada e 
sensibilizada ao mesmo tempo. 
Conviver com ciganos nômades foi aprender a lidar com a iminência da partida, 
da despedida, dos tantos ciclos de idas e vindas, dos constantes encontros e desencontros da 
vida. Isso também mexeu muito comigo. Entender a vida como movimento transformou meu 
referencial de existência. As fronteiras (geográficas, éticas, culturais, simbólicas etc.) se 
tornaram o grande tema dessa etapa da pesquisa de campo. 
 
As fronteiras delimitam a separação das pessoas em grupos. Ao mesmo tempo que 
definem quem está “fora”, também definem quem está “dentro”, gerando 
sentimentos de similaridade e de filiação. As diferenças e similaridades, além de 
serem definidas e pensadas, são também performadas pelos indivíduos, sendo as 
fronteiras um meio essencial para a disputa por status e monopolização de recursos. 
É importante destacar que as fronteiras não definem somente campos opostos e 
polarizados, também produz formas híbridas e novas vias de categorização [...]. 
Enxergar os indivíduos enquanto sujeitos participantes do processo de identificação 
resulta em uma crítica ao modelo de identidade como uma via de mão única, no qual 
a identidade estática é simplesmente aceita por indivíduos ou grupos. Ressalta-se 
aqui a defesa da identidade como processo dialógico e dinâmico, assegurando o 
espaço das práticas sociais na compreensão dos processos de identificação. Dessa 
forma, o processo de identificação, rompendo com uma visão essencialista, 
originária e estática da identidade, destaca as características dinâmicas e mutáveis 
das fronteiras simbólicas. Fronteiras estas que apontam para os sujeitos como parte 
integrante e atuante, como um elemento capaz de manter ou transformar. 
(MENEZES, 2014, p. 79) 
 
                                                 
76 A resistência cultural diz respeito aos modos culturais de populações subjugadas politicamente, culturalmente 
ou pela força, e os meios utilizados por essas comunidades na preservação das suas tradições e identidade. A 
resistência ocorre no combate simbólico com a cultura dominante ou hegemônica. Entretanto, a tradição cultural 
não permanece imutável, pois sempre está inserida num processo dinâmico que promove constantes 
reconversões culturais e recíprocas influências de outras culturas (COELHO, 1999). 
77 Refrão da música Flores do grupo musical Titãs. Álbum Õ Blésq Blom, que foi lançado em 1989. 
390 
 
Pensar a ideia de fronteiras, em sua ampla representação, me fez entrar em contato 
com a questão dos limites que, por sua vez, me fizeram repensar a relação eu-outro de uma 
maneira mais ampla e profunda, buscando, novamente, novas formas de apreender o entorno e 
se relacionar com ele. “Criar laços”, também passava a ser um tema latente. 
Com tanta ênfase na mutabilidade e dinamicidade das coisas, qual o espaço para 
as construções, manutenções e solidificações? Fiquei com essa questão pulsando dentro de 
mim. O entendimento de fronteiras também se dá enquanto contorno do próprio eu, aquilo 
que margeia a identidade, que dá solidez ao indivíduo; aquilo que permite que não se dilua no 
outro. Assim, ao me experimentar na relação com outro, refleti sobre questões de uma 
identidade múltipla, “líquida” (BAUMAN, 2003) e complexa, contexto tão discutido na 
contemporaneidade.  
A Etapa III – Passagem, trouxe como tema central a questão da integração a 
partir do desenvolvimento da confiança, da abertura de si e especial atenção à imaginação, 
intuição e energia, ou seja, aos aspectos mais sutis, simbólicos e subjetivos do ser. A máxima 
era “crer para ver”, quebrando com antigos paradigmas que traziam uma lógica às avessas. 
Validaram-se as “coincidências” e os fenômenos tidos como extras cotidianos.  
Nessa etapa, a questão da troca de imagens corporais em campo ficou ainda 
mais explícita. Um fenômeno que se reconheceu nesse momento foi a antecipação de 
conteúdos e a sincronicidade. Em outras palavras, durantes os trabalhos laboratoriais já se 
anteviam fragmentos/detalhes do que o campo apresentaria a posteriori. Ao discutir esse 
acontecimento, que se tornava cada vez mais recorrente, com minha orientadora, chegamos à 
conclusão de que estava relacionado justamente à troca de imagens corporais, mas em um 
âmbito de maior desenvolvimento da sensibilidade e empatia com o campo. 
Como o campo de pesquisa foi escolhido pelo intérprete, pressupõe-se que tenha 
um enamoramento, a priori, por aquele universo. Quando o intérprete se dispõe a adentrar a 
realidade circundante desse campo, ao mesmo tempo em que se coloca poroso para viver em 
si as dinâmicas emocionais daquele lugar, a apreensão cinestésica - que está hiperestimulada 
pelo afeto e identificação - conecta o universo simbólico do campo ao universo simbólico do 
pesquisador, facilitando que tais “coincidências” se deem de maneira aparentemente 
espontânea e aleatória.  
No caso dos campos vivenciados nessa terceira etapa, o médium se colocava 
disponível para viver em si outras identidades que, de certa maneira, tinham afinidade com a 
sua essência. Assim, aprofundar-se na própria essência passava a ser mais um convite desse 
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processo. Identidade em trânsito era um novo tema a se refletir! A versatilidade e a 
capacidade de viver em si diferentes humanidades, modelando em sua personalidade 
diferentes “eus”, tornando o próprio corpo um corpo de passagem (de emoções, sentimentos, 
pensamentos, energias etc.) me fez entrar em contato com questões profundas do Método BPI, 
como a capacidade de dar vida e autonomia a uma personagem. O deixar-se ser é a chave 
dessa etapa. Deixar que a personagem fale por si, assim como eu exercitava falar por mim 
mesma na vida, tornaram-se grandes desafios e conquistas. 
Foi um campo que privilegiou o sentido maior das coisas, os detalhes que 
compunham o todo. Nada era em vão ou desconexo. Conexão: essa tornava-se mais uma das 
palavras importantes deste estudo. Cada imagem, ato ou acontecimento tinha uma razão de 
ser. Isso não significa que os fenômenos eram previstos, mas que tudo o que acontecia era 
legitimado e reconhecido enquanto sentido maior. A integração, não somente do eu, mas da 
compreensão do universo abrangendo as múltiplas possibilidades de existência, me fez 
adentrar outras camadas de atenção, outras competências de apreensão, aprendendo a lidar 
com outras referências de mim, do outro e do todo. A noção de “todo” também foi revisitada e 
relativizada. A originalidade e a singularidade também foram despertadas nesse campo, 
afinal, cada entidade tinha suas características particulares, sua razão e motivação de ser. 
Aceitar, acolher e dar voz aos meus vários “eus”, ampliar a consciência, 
transformar as dinâmicas das próprias relações e reconhecer os acontecimentos como parte de 
um contexto maior, dissipando, aos poucos, uma visão altamente contaminada por um Ego 
oprimido pelo Superego foram sínteses - interesses, buscas e conquistas - dessa etapa final das 
pesquisas de campo. 
 
O Capítulo 2: Consciência de si no processo de criação apresentou o percurso 
dos laboratórios dirigidos por meio da apresentação de embates e conquistas vivenciados ao 
longo desses quatro anos em constante processo de criação. Aqui, de antemão, já cabe uma 
reflexão sobre o que é estar em “constante processo de criação”. Recorro a Salles (2012) para 
me ajudar nessa empreitada. Em seu livro Gesto inacabado: processo de criação artística, a 
autora apresenta várias discussões sobre o movimento criador, usando termos e conceitos 
como: realidade em mobilidade; estética e ética da criação; poética dos rascunhos; 
consciência e construção de mundos possíveis. Sugere, assim, a criação como um 
movimento que reintegra conflitos e apaziguamentos, em um jogo entre a estabilidade e a 
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instabilidade que, por si só, já é altamente tensivo. Trata-se da concepção de arte sob o ponto 
de vista do fazer: fazer visível o que já está na iminência de existir.  
Essa maneira de conceber a criação põe em questão o conceito de obra acabada - 
com forma final e definitiva, que resulta em um objeto estático e sacralização da perfeição. 
Relativiza, inclusive, a noção de conclusão. A criação passa a ser o “resultado de um longo 
percurso de dúvidas, ajustes, certezas, acertos e aproximações” (SALLES, 2012, p. 25). Criar 
(e viver) seria, portanto, colocar-se em estado de contínua metamorfose, com levantamento 
de hipóteses a serem permanentemente testadas, em uma estética da continuidade. É um 
movimento infinito de regressão e progressão. O artista, no ato de criar, é impulsionado a 
agir; não há passividade nesse percurso. A lógica da incerteza se faz presente. O artista 
precisa estar atento e aberto ao imprevisto para evitar a rotina e a mecanicidade. Instaura-se 
uma nova realidade, fruto de um mergulho profundo no eu (eu com o eu, eu com o outro, eu 
com o universo). 
O artista passa a ver o mundo de outra maneira, como se tudo fosse parte de si e 
de sua obra. O mundo que se reconhece não seria, de fato, uma parte de si? O corpo se torna 
mais poroso e receptivo e o entorno, mais inspirador. A existência em si torna-se mais 
criativa! O ato de pôr-se a serviço da criação é algo pessoal, singular e único e, no BPI, não é 
solitário. 
Reconheço uma similaridade entre o ato de criar uma obra de arte e o de 
gerar/gerir uma vida. Se existe um projeto absolutamente explícito e claro, com 
predeterminações e expectativas de um progresso linear, o processo fica totalmente mecânico 
e pouco criativo. Não se teria espaço para o desenvolvimento. Certifica-se, então, que é 
necessária certa dose de aventura no ato de criar e, também, no de viver. Um projeto artístico 
tem a dimensão própria da vida. Assim, o ato de criar torna-se o ato de ousar, de arriscar, 
transformar, permitir, colocar-se em movimento. Um projeto criativo - assim como um 
projeto de vida - deve ter a devida abertura para os riscos, acasos e caos. 
Retornando ao segundo capítulo, é importante citar que ele foi dividido em quatro 
sucessivas partes. Na primeira, escolhi quinze trabalhos laboratoriais para relatar ao leitor. A 
escolha se deu pela significância que cada um deles apresentou. Logo no início, os 
laboratórios anunciaram, espontaneamente, dados históricos. Esse tema não premeditado 
reconhece fragmentos do inconsciente coletivo: longas estradas de terra, caravanas, dentes de 
ouro, fogueiras etc. Junto dessas imagens, o desejo de se encontrar um lugar, a necessidade de 
transitar, de ter o movimento como um aliado na dura jornada de sobrevivência. 
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Em seguida, o tema da gestação passou a ser uma constante. E junto disso, a 
sensação de asfixia se fez presente com frequência. Prazer e dor em um dilema: qual a real 
apreensão do acontecimento? As dualidades eram recorrentes, fazendo-me sentir, com 
frequência, dividida e fragmentada.   
A mulher também se apresentava em situação de submissão, agressão, invasão e 
paralisia. As referências de mulher foram revisitadas em meus trabalhos laboratoriais. Os 
limites e fronteiras ainda não eram reconhecidos e o corpo se sentia aprisionado. A sensação 
era de não caber em mim. Necessidade de expandir, transbordar, eclodir, quebrar a redoma de 
proteção e sufocamento. Foram vivenciados constantes ciclos regeneradores, trazendo 
vivacidade ao processo. 
Temas como ocultamentos e dissimulações também foram anunciados, bem como 
a necessidade de lidar com emoções ainda pouco reconhecidas, como a raiva e o medo. 
Sensação de estar exposta, em comunhão com os relatos de campo. Uma série de questões 
relacionadas ao corpo, mais especificamente, à sexualidade, passaram a ser investigadas e 
apresentadas de maneira simbólica nos espaços laboratoriais, ainda bastante relacionados ao 
meu inventário. 
A segunda parte narra duas apresentações públicas que tiveram caráter de síntese 
de processo e qualidade de instalação artística. Esse laboratório aberto foi apresentado por 
duas vezes e recebeu o nome de Uma Mulher Só. Nesse momento, eu ainda não havia 
nucleado a minha personagem, então apresentei uma síntese das modelagens corporais do 
início da pesquisa. Sobre modelagem,  
 
Pode-se dizer que modelar é despertar uma vivência que está alojada em nossa pele, 
em nossos músculos, em nossas articulações, em nossas vísceras. É necessária 
sutileza e uma suave força na ação de esculpir em si mesmo novas posturas que 
configurarão dinâmicas de uma personagem singular. (RODRIGUES, 2003, p.136). 
 
Na primeira vez que vivenciei essa instalação, três principais temas se revelaram: 
travessias, transmutação e gestação. As travessias anunciavam aquilo que seria um marco de 
toda a criação, do início até o final deste projeto: os caminhos a serem traçados, percorridos, 
desvendados, orientados, compartilhados etc. O ato de caminhar se firmava enquanto 
qualidade desse corpo: pôr-se em movimento, ir além. Esses conteúdos foram facilmente 
associados aos meus campos de coabitação, mas também ao meu próprio histórico de vida. 
A transmutação já antecipava outro tema que permaneceria até o fechamento 
criativo deste projeto: transformar, transfigurar; a impermanência, mutabilidade e 
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dinamicidade das coisas começava a ser validada como uma característica desse corpo 
criativo. Percorrer, transformar, gerar, expandir: esses eram os primeiros indícios de um 
fecundo caminho a ser percorrido com e neste estudo. A pedra filosofal fora, enfim, 
encontrada. O ouro do processo começava a ser revelado. O corpo fértil, disponível para viver 
tal processo, concebia a criação que se formava aos poucos. Seria necessário garantir que a 
gestação acontecesse. A personagem estava sendo gerada no espaço de nutrícia e proteção do 
dojo.  
A segunda apresentação, que trouxe várias instalações para o mesmo espaço 
físico, deixou que temas como o corpo reprimido versus o corpo expandido, as contenções 
versus o extravasamento viessem à tona. O corpo de criação preparava-se para nascer. 
Anunciava-se o desejo de romper com o invólucro protetor, com a redoma que asfixiava. Esse 
movimento já se prenunciava. 
A terceira parte narra um momento importantíssimo desta pesquisa: quando Zafira 
é incorporada pela primeira vez, em um momento de imersão no BPI, no contexto de 
laboratório permanente. Segundo Rodrigues, 
 
A personagem auxilia a pessoa a liberar-se de suas travas corporais e o corpo vai 
adquirindo um dinamismo. É comum a pessoa se surpreender consigo mesma 
quando está com a sua personagem, pois realiza movimentos que antes se via 
incapaz de realizar. Portanto, a lncorporação significa um importante momento do 
processo pois quando a pessoa está lncorporada pela personagem significa que ela 
está pronta para mudanças. Durante esse momento da lncorporação, a pessoa deve 
lidar com muita gente no seu corpo, até parece que são muitas personagens, porém 
todas essas imagens fazem parte de um mesmo eixo. Em alguns momentos essas 
características se misturam, outras vezes uma delas se destaca, tornando-se depois 
fusionadas. Uma história vai se formando. Na fusão dos corpos resulta uma 
individualidade que grita o seu próprio nome. Neste momento, a pessoa tem a 
personagem estruturada. Há uma grande fluidez de movimento, com características 
bem delineadas e em lugares bem definidos. O que está no corpo ganha um nome. 
Ela dança um nome. (RODRIGUES, 2003, p.127). 
 
Nesses dias de intenso trabalho diário, alguns tópicos foram levantados e algumas 
questões, aprofundadas. O primeiro deles foi a questão da capacidade/coragem de 
inventariar-se.  “Assim como é imprescindível que o trabalho muscular seja feito 
diariamente, também é o da imaginação para que a pessoa possa dar início ao seu inventário 
no corpo” (RODRIGUES, 2003, p. 80).  Dar espaço para a imaginação, dar continência às 
memórias e entender a criação enquanto uma construção que exige dedicação e entrega que 
leva tempo são premissas básicas para se vivenciar um trabalho como esse.  
Nessa experiência de imersão, pude reconhecer o quanto era importante trabalhar 
com a questão das dualidades em meu processo, um conteúdo que se anunciava 
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espontaneamente e regularmente. Dentre essas dualidades, se destacaram, especialmente, 
aquelas relacionadas às polaridades masculina e feminina. Integrá-las, já que são 
complementares, tornou-se uma necessidade deste processo. A energia masculina 
caracterizava-se pela objetividade, razão e foco em uma única direção. Já a feminina era 
subjetiva, emocional, com atenção possível para várias direções. Como assumir esses dois 
polos como parte de mim? 
Revisitar minha relação com meu corpo e exercitar especialmente a aceitação e 
integração das partes simbólica e historicamente fragmentadas tornaram-se feitos de extrema 
urgência. As ciganas haviam escancarado uma série de questões com as quais eu me sentia 
identificada e, ao me forçar a olhar para isso, fui capaz de transpassar tabus e superar feridas. 
Vivenciei uma espécie de renascimento. Fui parida pela criação e a criação foi parida por 
mim. Lidei com as minhas sombras. Entrei em contato com inúmeras questões existenciais. 
Senti-me inteira na presença de Zafira. 
Ao nuclear os conteúdos da Zafira, senti que integrei centros de energia, que dosei 
a minha tonicidade muscular de uma maneira nova, liberando várias emoções reprimidas. 
Também trafeguei por várias paisagens e novos movimentos, gerando uma nova – e 
surpreendente - apreensão de corpo, dança e gestualidade. Permitiu-me maior sensação de 
expansão, aceitação e empoderamento. 
A quarta e última parte desse segundo capítulo apresenta a segunda imersão 
vivenciada sob a direção da professora Graziela. A instalação Olhando por uma Fresta foi 
concebida enquanto uma atividade de cunho experimental, que possibilitou aos intérpretes o 
exercício de síntese e, portanto, de clareza de argumentos, denúncias e motivações de cada 
uma das personagens. Vivenciei a insegurança de assumir publicamente uma personagem 
ainda pouco investigada, mas, ao mesmo tempo, me surpreendi com os lugares alcançados 
junto a ela. Também fui surpreendida pela verdade que os registros fotográficos transmitiam: 
minha imagem interna estava bastante próxima à imagem externa retratada em fotografia, o 
que me causou um sentimento bom de coerência e consistência.  
 
O Capítulo 3: O espetáculo O corpo como Relicário foi dividido por mim em 
quatro sucessivas etapas que narram o processo de confecção de um espetáculo de dança de 
referência no Método BPI. Para Rodrigues e Turtelli (2017b, p.2), o BPI vivencia um 
momento de “desenvolvimento de novos procedimentos [...] com o objetivo de dinamizar e 
instaurar estados corporais no intérprete além daqueles trabalhados até o momento”. As 
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autoras completam, dizendo que “busca-se assim uma verticalização de processos 
psicofísicos, de modo a atuar em campos fundamentais das investigações em artes da cena, 
como: presença, interações interpessoais e relações interculturais” (RODRIGUES; 
TURTELLI, 2017b, p.2). Explicam que isso só é possível porque o Método conta com “um 
grupo de artistas da cena que trabalha com o método BPI de forma continuada há no mínimo 
cinco anos, havendo aqueles que estão nesse percurso há mais de 20 anos” (RODRIGUES; 
TURTELLI, 2017b, p.3).  
O Corpo como Relicário é um espetáculo concebido e dirigido por Graziela 
Rodrigues, criadora do Método BPI e formadora de todos os bailarinos envolvidos nesse 
trabalho cênico, estando este contextualizado nesse tempo-espaço de aprofundamento 
metodológico com uma equipe sólida e experiente. Sobre o processo criativo, Rodrigues 
(2003, p. 158) afirma que: 
 
Concluídas as fases, o inventário no Corpo, o Co-habitar com a Fonte e a 
Estruturação da Personagem, dá-se início a produção do espetáculo onde está 
inserida a criação coreográfica. O diretor cria, porém ele está delimitado pelo 
contingente expresso pelo bailarino e ambos estão sintonizados com o conteúdo que 
é a personagem: representação no corpo real da atualidade daquele bailarino 
específico. A criação coreográfica no BPI é uma arquitetura de imagens carregadas 
de sentidos anteriormente vivenciadas que foram elaboradas e filtradas para 
comporem cenas. Cada filigrana de imagem possui um ritmo, uma tonalidade, uma 
qualidade de movimento. As matrizes de movimento têm uma certa flexibilidade 
quanto à forma, que possibilita ao bailarino estar livre para ir processando a sua 
dança de acordo com o ambiente e com as mudanças em seu corpo. Entretanto, há 
uma sólida estrutura de espaço-tempo e conteúdo a ser expresso. Um roteiro é 
criado. O bailarino não precisa contar a música para dançar, o tempo é dado por suas 
próprias imagens que se sequenciam e pelo tempo de suas sensações já integradas ao 
movimento. Pode-se dizer que nesta parte uma partitura de sensações é criada e o 
burilamento do movimento e contínuo. 
 
Logo no início desse capítulo a questão da resistência toma novamente o espaço 
de discussão: resistir junto aos trabalhadores da fábrica, resistir às intempéries do espaço da 
ocupação, resistir às dificuldades inerentes de uma imersão e processo de criação, resistir ao 
medo de não ser capaz.  
Trabalhar em grupo, ser dirigida e, ao mesmo tempo, adquirir uma autonomia 
criativa deixavam de ser pontos de divergência para serem pontos complementares. Passava a 
ser um grande desafio para mim que nunca havia vivenciado uma dinâmica de trabalho como 
essa. 
A fábrica ocupada foi um espaço importante para experimentar o fluxo expressivo 
sem tantos condicionamentos e para assumir a autoria do meu processo, justamente por ser 
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um momento de maior maturidade e consciência para mim.  Acolher o tempo orgânico do 
processo e entendê-lo como individual bem como desenvolver uma disciplina de trabalho 
junto a um coletivo e confiar em uma direção, renovando constantemente a motivação, foram 
necessidades e buscas dessa etapa (que se manteve por todos os outros meses de criação). 
Assim foi a capacidade de se distinguir as etapas do trabalho e valorizar cada conquista do 
processo.  
Outro dado marcante foi a questão da construção, desconstrução, configuração, 
reconfiguração do espaço de Zafira. Entender esse movimento de relação com o espaço físico 
como uma possível analogia ao processo interno me fez dar conta de várias mecanicidades e, 
a partir da consciência delas, abrir brechas para novas ações a proposições. A abertura do 
espaço cênico também representou a abertura do meu corpo ao longo do processo. 
Nutrir Zafira e trabalhar diariamente com a incorporação dessa personagem em 
um contexto de criação fez com que ela revelasse temas centrais de sua narrativa existencial. 
Foram trabalhos importantes desse momento: liberação da expressividade facial e 
da voz e a investigação da tonicidade muscular. O alinhamento dos centros de energia no 
constante e apurado trabalho com a Técnica de Dança e dos Sentidos (ferramentas do Método 
BPI) permitiu que energias reprimidas pudessem ser liberadas e emoções concentradas na 
musculatura devidamente cuidadas. Simbologias do corpo puderam ser acessadas e, a partir 
delas, novos contornos do eu serem explorados. 
A região do pescoço, associada ao chacra laríngeo, é responsável, fisicamente, 
pela união da cabeça (mente) com o restante do corpo (emoção e mobilidade). É esse chacra 
que permite a integração do clássico oposto corpo/mente, quebrando, simbolicamente, com as 
tantas dualidades frequentemente citadas neste processo. Quando alinhado, esse chacra 
permite que a comunicação seja mais tranquila, que haja maior autoconhecimento, facilidade 
de percepção do universo, intuição mais aguçada, maior consciência de nossos atos e 
responsabilidade. No entanto, quando não alinhado, os efeitos podem ser bastante negativos: 
dificuldade de expressar-se, sentimentos depressivos, sensação de vazio, transtorno de 
ansiedade, falta de autocontrole e discernimento etc. Eram exatamente esses os “sintomas” 
deflagrados nas etapas anteriores e que agora estavam sendo trabalhados. Desenvolver uma 
postura mais crítica, criativa e investigativa tornava-se possível graças a essa capacidade de 
expressar-se mais verdadeiramente. Era preciso cuidar do “pescoço” desta pesquisa.  
A segunda etapa revelou, reforçou e clareou alguns temas: proteção do feminino 
por meio da manutenção da integridade física, emocional, moral (com imaginário de coletivos 
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femininos se resguardando, protegendo e caminhando pelo mundo em busca de 
sobrevivência). O feminino se revelava, nas narrativas de Zafira, como algo ameaçado e que 
merecia atenção e cuidado. 
Da mesma maneira, ela denunciava, por meio de sua dança, o autoritarismo, o 
machismo, o patriarcalismo, entre outros modelos arcaicos de poder. Além disso, a dor foi 
assumida em um constante exercício de não dissimulação dos sentimentos. A necessidade de 
identificar limites e se posicionar (aprendendo a expressar com mais discernimento o que 
pensava, sentia, desejava, rejeitava etc.) foi exaustivamente trabalhada nesse momento da 
pesquisa. 
Outro ponto valioso deste processo foi a capacidade de diferenciar o que é 
representar e vivenciar um acontecimento, sentimento, sensação carregados pela personagem. 
Reconhecer seus argumentos centrais e encontrar portas de acesso a esses conteúdos através 
do Fluxo dos Sentidos sem recorrer à interpretação estereotipada era algo especial e 
transgressor a ser descoberto e vivenciado com a ajuda da diretora e do Método BPI. Da 
mesma maneira, encontrar os detalhes que tornavam a personagem peculiar; vivenciar o 
presente entendendo-o como algo em constante movimento - dinâmico e efêmero; e ir além 
do literal e ordinário passavam a ser aprendizados desse momento. 
Na sequência, esse capítulo apresentou relatos da pesquisa de campo em 
Pirenópolis. Desses relatos, gostaria de enfatizar a questão dos ciclos (chegadas e partidas, 
tempo dilatado de determinados eventos etc.), as paisagens dos longos caminhos de terra, o 
reconhecimento de um novo lugar da mulher (levando as Folias, recebendo o Divino, 
detentora de conhecimento milenar, como o benzimento etc.) e a figura masculina enquanto 
símbolo do autoritarismo (cavaleiros, imperador, padre etc.). Esses temas, que já se 
apresentavam nos trabalhos laboratoriais, tornavam-se dados do campo, o que integrava e 
reforçava ainda mais as sincronicidades.   
Zafira se delineava trazendo contornos/conteúdos mais claros, movimentos mais 
cheios de sentido; apresentando um script mais consistente; anunciando seus pontos de força e 
permitindo expressar novas facetas (destacando aqui, a experiência de encarnar a 
“máscara”/modelagem do unicórnio). Dessa experiência, destaca-se, também, a oportunidade 
de levar a personagem para o campo e olhar o entorno, os acontecimentos e as relações lá 
estabelecidas pelo prisma de Zafira, compreendendo, assim, como essa alteração de 
posicionamento transformava toda a apreensão do campo.  
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A terceira parte diz respeito ao retorno para o espaço da fábrica, quando vivencio 
acontecimentos que hoje considero como presentes do processo. Um deles é a presença do 
Marley, um cachorro do vizinho que visitava o espaço de Zafira, acompanhando os ensaios 
em cima de um muro que marcava, justamente, a fronteira de delimitação do meu dojo com o 
espaço externo. Marley me permitiu sair da inanição e enfrentar emoções conflituosas por me 
fazer sentir, ao mesmo tempo, medo/repúdio e afeto/pena. Ele escancarava condições da 
personagem que eu, até então, havia tido dificuldade de entrar em contato: rejeição, carência, 
fadiga, fome etc. 
Outro momento importante foi quando a professora Graziela levou um 
caleidoscópio para me ajudar a compreender a questão da criação no método BPI. Esse é um 
aparelho óptico formado por um pequeno tubo com fragmentos de vidro colorido que, através 
do reflexo da luz exterior em pequenos espelhos inclinados, apresentam a cada movimento 
combinações variadas, realizando, assim, efeitos diversos. Essa abertura para as inúmeras 
possibilidades me era um convite para experimentar todas as pistas e temas que a personagem 
poderia me dar, sem censurar ou categorizar o que se apresentava. Era necessário deixar que 
as partes se reorganizassem de maneira mais espontânea, para que o todo pudesse ser 
revisitado, relativizado e rearranjado e não mais fixado e temido. 
Um terceiro presente desse momento, não prazeroso, mas significativo, foi uma 
lesão no joelho direito. Não parar de dançar mesmo com uma dor aguda e não deixar de 
trabalhar mesmo com vontade de desistir foi uma experiência de resistência física e emocional 
que fez toda a diferença no meu processo. Não expressar claramente a dimensão dessa dor me 
fez reviver os inúmeros silêncios já vivenciados e reavivar a necessidade de, mais uma vez, 
aprender a expressar o que, de fato, estou sentindo. Essa lesão me fez justamente atentar aos 
meus padrões nocivos de descuido com minhas reais necessidade. 
Leloup (1998) nos questiona sobre os colos que recebemos e ofertamos na vida: 
Quem me deu colo? O que eu sentia ao ser carregada? Quais joelhos me sustentaram? A quem 
dou e sou colo no hoje?  Para carregar alguém, é importante que flexionemos antes os joelhos 
para suportar o peso do outro. Estou sabendo flexionar para suportar, ou encontro-me rígida? 
Ainda segundo esse autor, as memórias impregnadas nos joelhos estão frequentemente 
relacionadas à nossa relação com nossos pais, em especial na etapa da infância. Nas fases 
seguintes, outras referências podem assumir inconscientemente esse papel (pais 
internalizados). Os joelhos estão fortemente relacionados à boca e consequentemente à 
oralidade (ou falta de voz). Em algumas tradições, o joelho tem função iniciática. 
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Interessante notar que, se os joelhos estão diretamente ligados aos modelos, à 
nossa formação e assim, às nossas referências afetivas mais fortes, eles estão diretamente 
ligados também, a tudo que nos sustenta enquanto indivíduos, ao que dizemos e o que 
calamos, ao que acolhemos ou rejeitamos. 
O objetivo é o de ser cada vez mais capaz de aceitar-se a si mesmo. De deixar partir de 
nós o que não é verdadeiramente nosso. E de não se apegar. Deixar ir-se aquilo que 
não é nosso. Algumas vezes há memórias que vêm atulhar os nossos joelhos. O 
objetivo não trocar de joelhos, mas de viver melhor com eles, caminhar melhor com 
eles, carregando melhor o peso dos nossos dias. (LELOUP, 1998. p.64). 
 
Assim, os joelhos simbolizam nossas atitudes para com nós mesmos, se cuidamos 
(ou não) de nós mesmos, nos conhecemos, nos respeitamos etc., e para com nosso estado de 
equilíbrio no agora, abrindo espaço de existência para além da fixação no passado e ansiedade 
de futuro. Dor no joelho, segundo ela, é falta de flexibilidade: dificuldade de aceitar opiniões 
distintas, resistir sem expressar descontentamento ou, ainda, se sentir oprimido ou revoltado 
com determinadas posturas autoritárias. Joelho frágil é defesa frágil e sentimentos não 
expressados. Excessivas críticas (internas e/ou externas), desapontamentos, sensação de estar 
sendo forçada a algo ou por alguém atuam diretamente no joelho, causando dores e lesões. 
Rever conceitos, opiniões e verdades é um caminho para amenizar essa somatização. 
Meu joelho mapeava todo um script de dores e anunciava ao restante do corpo 
que era preciso se acolher, reconhecer e transformar urgentemente. Me fez parar (mesmo que 
forçadamente) para olhar minhas reais necessidades e limites. Legitimou o movimento de 
transformação que eu vivia. Não se pode deixar de citar, porém, que meus joelhos já têm um 
histórico de sobrecarga pela precoce profissionalização, o que o predispõe a lesões. 
Dada minha dificuldade em lidar com uma severa direção internalizada (memórias 
de opressão e submissão), a diretora, sensível ao processo, pediu para que a professora Paula, 
auxiliar de direção, interferisse, fazendo uma triangulação. Durante algumas semanas, a 
professora Paula trabalhou diretamente comigo em horário extra para que eu conseguisse 
liberar movimentos (internos e externos) e retomar os sentidos da personagem aparentemente 
bloqueados. Essa nova presença, desassociada das angústias de atualização de traumas, me 
auxiliou na reestruturação interna até ter condições de reconhecer o lugar de projeção e, em 
uma conversa com a professora Graziela, esclarecer tais processos e mecanicidades internas. 
Após essa elaboração, foi notório o avançar da estruturação da personagem. Sobre isso, Costa 
(2016, p. 94) diz que 
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Reconhecer uma direção “externa”, dentro desse tipo de processo, é também 
começar a edificar um “diretor interno”, ou seja, criar recursos para lidar com o 
próprio processo e confiar em si mesmo.  Quanto mais é possível à pessoa enxergar 
como age a direção, mais ela consegue, quando está trabalhando sozinha, 
desempenhar esta função com ela mesma. À medida que se reconhece algo que se 
ganhou do outro, então, de fato, se tem esse algo. Somente nesse momento há uma 
real capacidade de “operar” com aquilo”. 
 
Inevitável pensar agora sobre minhas narrativas de dores ao longo de toda esta 
Tese. São páginas e páginas que exalam tensão, densidade, intensidade. Nada parece leve! 
Transito o tempo todo entre os arquétipos da vítima e da heroína. Reconheço que para mim é 
muito mais fácil falar sobre dor do que sobre prazer. Penso que seja, talvez, porque esses 
pontos doloridos sugerem transformação, tem urgência de movimento e isso, de certa 
maneira, me encanta; ou por ser um repertório que me é mais familiar, não sei. Me questiono: 
será que não se trata de uma supervalorização da dor, na crença de que é somente por ela que 
se chega a algum lugar importante? O autoflagelo me assusta e ainda não sei responder esse 
questionamento, mas tenho consciência de que preciso me atentar mais a isso. 
Por fim, a quarta parte finaliza esse capítulo, apresentando a dramaturgia do 
espetáculo e de Zafira. Os mascarados anunciaram novas facetas da personagem e 
provocaram um enfrentamento do status quo. Os encontros entre os personagens e seus 
universos, tendo o mar (representação do inconsciente e da ancestralidade) como elo, 
revelaram afetos de um Brasil pouco reconhecido. Além disso, a proximidade entre as 
personagens e o público me fez relembrar os motivos pelos quais vou para campo, trabalho 
em grupo e tenho um diretor. 
Nesse emaranhado de resultados encarnados, reconheço que vivenciar este 
processo me permitiu integrar partes fragmentadas, expandir e acolher meu corpo, distinguir 
minhas próprias verdades e conseguir exprimi-las com mais veracidade e clareza, além de 
expressar minhas emoções sem tantas censuras, atuando direto em sentimentos de castração, 
repressão e submissão. Os desdobramentos do processo foram muito importantes e 
surpreendentes, bem como a ampliação da consciência e maior qualidade expressiva. 
 
10. Conclusão 
 
Dou início à conclusão desta Tese com a sensação de que Zafira ainda tem muito 
para me ensinar, especialmente, sobre o tempo das coisas. Reconheço-me capturada e 
internamente mobilizada pela difícil missão de finalizar algo que me é tão caro. Escrever 
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essas últimas linhas me causa um prazeroso sentimento de gratidão ao mesmo tempo em que 
sou tomada por uma profunda angústia de despedida. Sinto que ainda há muito a ser dito e um 
tanto ainda a ser experimentado, mas acolho todas essas impressões lembrando a mim mesma 
do consistente e revelador processo que me fez chegar até aqui. Sou tomada também pela 
alegria de saber que posso continuar, afinal o BPI - o método em si, a Zafira e esse novo 
modo de ser e fazer dança - é um caminho e não um fim. 
Algumas questões, no entanto, ainda ressoam em mim: Quem sou eu? Qual o meu 
lugar no mundo? Quem dança em mim? 
Quando iniciei esta pesquisa, parti do pressuposto de que o BPI é um método que 
atua direta e profundamente na questão da identidade, tanto que desejei trabalhar com ele 
justamente para investigar esse tema. Todavia, vivenciar tudo isso com tamanha intensidade e 
entrega me foi, de fato, transformador. Foi preciso acolher e transformar o argumento de se 
ter resposta para tudo, que mantinha-me em um padrão de atuação limitado e racionalista, sem 
espaço para me atentar as emoções, intuições e outras percepções mais aguçadas.  
A personagem foi importantíssima nesse processo de transformação do eu. É ela a 
chave que abriu a porta para o começo de um novo percurso. A personagem se apresentou, 
neste processo, como a parte mais alegórica e profunda de um eu pautado na realidade. 
Para Rodrigues (2012b), longe do estereótipo, a personagem incorporada revela 
uma profusão de imagens corporais e é uma mensageira capaz de trazer a essência e o 
fundamento da linguagem corporal presente na pesquisa de campo que o intérprete coabitou 
em comunhão com o que é elaborado na ação de inventariar-se. A personagem é o “corpo que 
foi extraído, residual (o fundo, o amago, a raiz), que grita o seu nome. A pessoa dança esse 
nome, uma imagem que faz sentido para si” (RODRIGUES, 2003, p.144-5). 
Minha personagem me fez tocar em pontos delicados da minha identidade (como 
eu me via, entendia e categorizava), me fez ir além de mim mesma e, com isso, permitiu que 
eu ampliasse meu referencial de eu e minhas possibilidades de expressão e comunicação. Isso 
porque atuou diretamente em minha verdade mais profunda, burilando as imagens que eu 
tinha de mim e desestabilizando as minhas certezas. 
Zafira é a dona dos caminhos, dos destinos, das jornadas mais laboriosas. Figura 
profundamente associada aos ciclos de vida, às sagas de sobrevivência e travessias de refúgio; 
aquela que lida com as fronteiras de proteção, defesa, avanço e recuo. Mulher de intuição 
aflorada, capaz de integrar corpo, mente, emoção, espiritualidade, energia. 
403 
 
Zafira tem sede de vida, de movimento, de novidade. Inquieta, está sempre em 
busca de novos desafios, querendo desvendar os mistérios da vida. Corajosa, enfrenta de 
cabeça erguida as intempéries do percurso e nunca desiste de seguir em frente. Tem uma fé 
inabalável e forte ligação com os elementos da natureza. Tem um peculiar poder de cura, 
especialmente das dores históricas de seu povo. 
Por meio de suas andanças e danças, Zafira me levou de volta para casa, ou seja, 
pude aproximar-me de minha essência, reconheci algumas de minhas máscaras sociais, alinhei 
e harmonizei meus centros de energia, validei minhas emoções, valorizei minha mente 
reflexiva e cuidei, enfim, do meu corpo físico. Me coloquei em fluxo, dançando com inteireza 
e seguindo as travessias da vida com mais consciência. Obviamente que, como tudo na vida, 
essa integração está em movimento e, em alguns momentos, esses aprendizados estão mais 
aflorados do que em outros. Dessa forma, ainda trafego entre um sentir-me mais centrada e 
coesa e novamente fragmentada ou desestabilizada, porém, dessa vez, estou instrumentalizada 
para retomar o processo de integração do eu. 
Aprendi que quanto menos previsível e controladora forem as metas, mais bem-
sucedido é o processo, pois quando a rigidez é reduzida, a espontaneidade e criatividade são 
aumentadas. A meta passa a ser, então, deixar que o corpo esteja aberto para os aprendizados 
advindos das imprevisibilidade e consonâncias. Dar voz à liberdade interior, subjetiva, 
existencial; movimentar-se voluntariamente, livremente, responsavelmente para desempenhar 
um papel significativo em um mundo cujos eventos determinados movem-se através de nós, 
da nossa vontade e escolhas espontâneas. Tomar a rédea da própria vida sem nunca deixar de 
se lançar galopante nos tantos caminhos que se apresentarão. 
Zafira tem uma natureza mística, holística, transcendental. Para Rudhyar (1968, 
s/p), apud Arroyo (2013, s/p), a astrologia (aqui no sentido do universo da personagem): “é o 
caminho para uma vida mais consciente, mais abrangente, em termos de uma percepção mais 
objetiva do caráter e do significado relativo dos fatores básicos, que estruturam a sua 
existência e a existência das pessoas que o cercam... é o caminho para a sabedoria”.  
Minha personagem me deu coragem não apenas para colocar escafandros e 
mergulhar em águas mais profundas de um inconsciente pouco acessado até então, mas para 
saltar de altos precipícios (como o processo de criação com toda a sua imprevisibilidade e 
dinamicidade) ao me dar conta das imensas e fortalecidas asas que tenho em costas.  
404 
 
Reconheço em mim certa devoção à Zafira, não no sentido de colocá-la como 
ideal, irreal e intocável, muito pelo contrário. Tenho-a como uma força inerente ao meu eu, 
uma referência (de mim mesma) de consistência, resistência e empoderamento feminino.  
 No contexto do espetáculo O Corpo como Relicário, Zafira perpassa uma 
narrativa cênica já explicitada no Capítulo 3. No entanto, ampliando a leitura de sua tessitura 
dramatúrgica, surpreendo-me ao notar que ela traz uma síntese do processo de maneira 
simbólica e poética. É essa leitura associada ao meu próprio percurso que trarei a seguir e é 
com ela que me despeço de você, leitor, e dessa travessia, fechando com alegria esse 
importante ciclo da minha vida. 
 
Zafira e a tessitura de uma dramaturgia viva 
Zafira é modelada em meu corpo em um caminho que une o espaço do coletivo ao 
refúgio individual: depois de passar por toda uma experiência grupal, deixo que um outro 
corpo (também parte de mim) se modele em meu corpo, dando passagem a uma nova forma 
de existência. Foi preciso estar com o outro para conseguir chegar mais próximo de mim. Os 
pés criam raízes profundas (RODRIGUES, 1997), a tonicidade muscular aumenta (causando, 
inclusive, certa tensão muscular), especialmente nas regiões do maxilar, do pescoço e das 
mãos, revelando uma carga emocional densa, de desconfiança, atenção e temor. O olhar de 
Zafira, nesse momento, também era algo que me arrebatava: era fixo, de enfrentamento, capaz 
de penetrar no espaço. Me lembrei de um trecho da obra História dos Ciganos no Brasil, de 
Rodolfo Teixeira (2008, s/p.), que diz que 
A presença do olhar cigano instaurava uma crise na identidade do não-cigano, 
acompanhada de perplexidade e medo. Assim, o olhar cigano incomodava porque, 
ao mirarem, constrangiam os não-ciganos para não o devolverem. Ao ser olhado 
pelo cigano, o indivíduo sentia-se "coisificado". Em contrapartida, o cigano ao 
incidir seu olhar sobre o outro, rompia momentaneamente com a fronteira e a 
distância original, seu mundo também ficava à deriva. Os ciganos foram, não se sabe 
a partir de quando, considerados como portadores de um olhar mágico e poderoso, 
capaz de lançar pragas e maldições. Este olhar se caracterizaria não só pelo exotismo 
dos olhos com grandes pupilas, mas também por uma certa magia na forma de fixá-
los. 
 
Os centros baixos e lombo-sacral são especialmente recrutados, revelando 
conteúdos profundos. Esses centros mobilizam a expressão de autoafirmação e confiança, de 
resistência física e preparo para a luta e autodefesa (mais relacionado ao centro baixo). Porém, 
quando ativados em excesso, podem gerar sentimentos como a raiva e a exclusão por conta do 
bloqueio da energia sexual (características do centro lombo-sacral). A rigidez da face aponta 
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especial sobrecarga do centro laríngeo. Esses eram alguns dos conteúdos emocionais gerados 
nesse início de espetáculo e reconhecidos no início desta pesquisa.  
Minha imagem internalizada nessa primeira travessia rumo ao “interior” era de 
uma mulher de natureza nômade, com história de vida sofrida e uma força de resistência 
peculiar. Seu corpo avança, mas algo recua dentro de si. Avançar e recuar são ações 
constantemente presentes tanto em Zafira quanto em meu processo. Ela tem medo do que 
virá, mas não cessa, não para, não desiste. Eu também não. Ela chega, enfim, a um espaço de 
trégua, no qual a dor deixa brechas de leveza. É seu espaço de proteção e criação. Se veste, 
reconfigura-se. O ato de vestir-se de si é um rito de passagem. 
Quando amarra o corselete em seu corpo, sente que se prepara para enfrentar a 
vida: é uma espécie de armadura diretamente associada ao feminino, com suas tantas 
simbologias e função de proteção do corpo. O modelo de corselete que foi confeccionado para 
esse trabalho remete aos do século XIX, trazendo inúmeras reflexões de cunho histórico-
social. É uma peça que carrega em si a força (associada à sexualidade e poder femininos). 
Porém, paradoxalmente, também carrega a representação da opressão e dominação histórica 
masculinas. Além disso, a saia longa esconde as pernas e os contornos do corpo, mas, ao ser 
levantada em giros e movimentos mais livres, oportuniza a transgressão/liberdade. O simples 
ato de se vestir (e de se desvestir) já era capaz de metaforizar inúmeras discussões que 
surgiram ao longo desta pesquisa, especialmente relacionadas às simbologias do corpo 
feminino e às minhas questões com meu próprio corpo.  
Na imagem congelada, uma marcação cênica do espetáculo, Zafira se apresenta 
como uma retirante, com trouxa na cabeça, caixote nas mãos, pés descalços e suor no corpo. 
Só levaria com ela, aquilo que seu corpo fosse capaz de carregar, nada mais e nada menos que 
aquilo que fosse possível suportar e sustentar naquele determinado momento. Semblante de 
quem não se conforma com tamanha devassidão que o homem cria para si. Fadigada e 
persistente. 
Seu incessante caminhar sugere, internamente, uma travessia livre através dos 
tempos. Ela quebra com a linearidade das coisas. Seu tempo não é o tempo do relógio. Zafira 
lida com os vários tempos cronológicos – acelerando-os, dilatando-os, congelando-os. O 
tempo deste processo de pesquisa também exige um tempo mais dilatado e flexível.  
Encontra, nessa travessia, paisagens desérticas, de guerras, secas, fugas; encontra 
figuras míticas e lendas encarnadas: centauro, diabo, sereia etc. A humanidade, em suas 
variadas faces arquetípicas, se faz presente diante dela ao longo do caminho. Sente fome 
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diante da fartura e sede diante do oásis. Ela sugere que se olhe para os vazios da humanidade - 
materiais e não materiais – e mais, que acolha o próprio vazio e a própria miséria humana que 
cada um carrega em si. Indigna-se: se cada um é por si nesse mundo, quem será por todos 
nós? Remetendo às urgências do processo, ao reconhecimento daquilo que é valioso ao 
intérprete e também ao papel do diretor como aquele que zelará pelo corpo em processo e 
pelo coletivo em espaço de criação. 
Na cabeça, símbolo da racionalidade/mente, uma trouxa com pó de café, que em 
sua narrativa interna se torna o grande instrumento para decifrar subjetivamente a realidade. 
Aqui, o não ordinário ocupa seu lugar e propõe uma nova maneira de entender e se relacionar 
com o entorno. Nas mãos, cuidadosamente organizados em um caixote rústico, inúmeros 
afetos materializados, problematizando aquilo que carregamos conosco ao longo da vida. 
Quais são os nossos reais bens? O café, em uma perspectiva de passado, é a terra dos 
ancestrais e, de futuro, os tantos caminhos a serem percorridos. No presente, um instrumento 
que permite trafegar por esses ciclos de chegada e partida. A água, por sua vez, representa a 
cura não só do corpo físico em questão, mas das muitas feridas carregadas pelos ciganos ao 
longo da história da humanidade. Ela lava as dores passadas e prepara o corpo para aquilo que 
ainda virá. 
Ouve-se um chamado e um evento se faz diante dos olhos. A necessidade de se 
viver o presente torna-se concreta. Para não se perder no tempo, é preciso fincar os pés no 
presente, simbolizado no espetáculo como a Folia.  Esta também representa a esperança, a fé 
renovada, a devoção a algo maior que a materialidade/racionalidade. É uma energia que passa 
e arrebata, transforma, encarna. Há urgência em seguir, resistir, ir além. 
Monta no cavalo. Assume as rédeas da vida. Rende-se às imprevisibilidades do 
caminho. A coragem de desbravar o desconhecido. Aqui se instaura mais uma metáfora: o 
cavalo recebe a entidade. Zafira, nesse momento, não é mais a refugiada em busca de sua 
gente (sede de pertencimento), mas uma entidade de revelações, encantarias e mistérios. O 
que marca essa passagem é a ação de colocar um lenço na cabeça. Novamente a cabeça: não 
apenas como a morada dos pensamentos, mas como o espaço das transformações que 
reverberam para o restante de todo o corpo.  
A pele se torna muito mais sensível. Porosidade. Dar passagem à cigana 
mística/mítica. A movimentação é outra: o esterno vibra, o corpo expande, as mãos se tornam 
mais expressivas, a tonicidade muscular é regulada, a raiz dos pés se torna mais superficial, o 
olhar exprime prazer. Há maior ênfase no trabalho com centros de energia vegetativo e 
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cardíaco. O primeiro lida diretamente com as emoções e sua expressão. Quando aberto, 
permite alegria e expansão, maior liberdade de comunicação. O segundo, por sua vez, está 
relacionado à afetividade, à relação, aos sentimentos de amor, mas também à rejeição. 
Estabelecendo uma analogia com o processo, é o momento no qual se deflagra o que é 
rígido/cristalizado e, com isso, mobiliza e flexibiliza os modos operantes de si. 
A intuição e o instinto são atributos bastante desenvolvidos de Zafira-entidade. 
Ela traz o desejo e a possibilidade de escolha de caminhos em sua narrativa. É bicho que 
fareja assertivamente o espaço/eventos/índole e tem o dom de acolher o outro, especialmente 
as mulheres, curando-as e permitindo que entrem em contato com seu poder interno, sua 
força.   
Uma tempestade é anunciada enquanto dramaturgia cênica. Redemoinho de vento 
com forte movimentação das águas leva Zafira-entidade para uma nova paisagem. Das 
travessias de terra seca para as travessias marítimas. Da consciência árida à impetuosa 
necessidade de se lidar com o inconsciente. Nesse novo lugar de peregrinação, a história da 
personagem se une à história de sua santa de devoção em um encontro de forças. 
Sara Kali era uma cigana escrava que, por volta de 48 d.C, junto à Maria 
Salomé, Maria Madalena e Maria Jacobina, é colocada em um barco sem remo e sem 
qualquer mantimento. As quatro são jogadas à deriva no mar para morrer. Esse ato fazia parte 
da perseguição que todos os cristãos sofreram após a crucificação do Messias. Sara e as três 
Marias rezaram constantemente pedindo misericórdia e, milagrosamente, o barco atracou na 
França, cidade hoje conhecida como Sante Maries de La Mer. Sara também fez uma promessa 
individual: se conseguisse sobreviver, passaria a usar um lenço em sua cabeça pelo resto de 
sua vida. O mar, os barcos à deriva, o milagre da vida e o lenço de promessas e revelações: 
elementos de Zafira-entidade, diretamente associados às lendas de Santa Sara, sem que nada 
fosse premeditado criativamente. 
Esse fenômeno de sincronicidade remete, enquanto possível analogia ao processo 
de pesquisa, às tantas “coincidências” encontradas em campo e que já haviam sido anunciadas 
em trabalho laboratorial. A fina sintonia nas trocas de imagem corporal fazia com que as 
narrativas se cruzassem e dados se solidificassem sem maiores esforços. Nessa paisagem de 
mar, Zafira-entidade dá lugar, novamente, à Zafira-gente. Ela, com barco atracado em terras 
estrangeiras, pega seu bastão que é símbolo da sobrevivência e da manutenção das tradições/ 
ancestralidade e vivencia o deleite de se sentir inteira após superar um grande desafio. O eixo-
mastro (RODRIGUES, 1997) de um corpo votivo lhe dá solidez e potencializa o sentimento 
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de devoção. Nesse momento, a movimentação é predominantemente de giros, com braços 
abertos como se fosse a bandeira cigana e todo seu sentido de pertencimento, cabendo em si 
as mais variadas manifestações da ciganicidade. 
Para Schilder (1994, p.180), "Qualquer movimento rápido, especialmente os 
circulares [...] altera a reação vestibular e com esta, a sensação de peso do corpo”. Sobre isso, 
Rodrigues (2003, p.141), afirma que o giro faz perder os referenciais por alguns instantes e, 
com isso, há uma desestruturação do modelo postural.  
O bastão com fitas remete ao corpo Zafira-bicho, modelado no prólogo do 
espetáculo: corpo de transgressão, de liberação de libido e movimentação ampla. Corpo que 
quebra as formas convencionais. É alegre, dança com vitalidade. O corpo festivo tem como 
sentimento de fundo a confiança – em si, no outro, no tempo das coisas. Entende a missão que 
recebeu, mas se sente livre para seguir as próprias regras. Liderança e censo de coletividade 
aguçados.  
Um novo momento se faz presente. Sugere-se, cenicamente, o encontro com 
aqueles que se sentem esquecidos, abandonados, humilhados. A paisagem contém barcos 
destruídos atracando em margens sem nenhuma proteção, campos de concentração, 
bombardeios aéreos. O centro cardíaco, que antes trazia a sensação de alegria, gera o 
sentimento de solidão, medo, desconfiança e isolamento. Tem-se sede de afeto, colo, 
cumplicidade. Então, Zafira acolhe, cura, cuida, abriga o diferente de si que, de certa maneira, 
é um espelho de si. Ao lidar com as feridas dos outros, reconhece as suas próprias feridas. Ao 
acolher a dor do outro, tem mais condições de acolher as suas próprias dores. Esse momento 
me faz retomar os momentos de real coabitação, nos quais me senti parte do campo de 
pesquisa. Aqui, o centro laríngeo é fortemente acionado: sinto nó na garganta. Desfazer a 
rigidez, especialmente da face e do pescoço, gera certa sensação de descontrole e, com isso, 
vem a insegurança e a instabilidade. Zafira ensina a ir além do medo. Novamente, é preciso 
seguir. Porém, não mais sozinha, tem um coletivo para seguir junto. Zafira leva a si mesma. 
Entra em contato com o que é essencial. Não é mais necessário carregar tantos adornos de si. 
O coletivo busca junto o centro, o núcleo, a síntese. Os centros frontais e 
coronários, por fim, são acionados com mais intensidade. A consciência criadora se revela e 
tem-se a sensação de estar aberto para receber a energia cósmica, podendo encarnar em si o 
Divino. 
Nesse momento, Zafira e Natália reconhecem-se, enfim, como uma mulher só. 
“A personagem incorporada, mesmo tendo alcançado uma determinada forma, identidade, 
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corpo e linguagem de movimento continuará sofrendo transformações porque ela não para de 
dançar” (RODRIGUES, 2003, p. 137). De fato, ela continuará dançando, se revelando e se 
transformando, abrindo e fechando ciclos, assim como eu. Continuará me ensinando que 
absolutamente nada nessa vida é por acaso. 
Silencio agora minha escrita, mas coloco meu corpo para dançar, permitindo, 
assim, que esta pesquisa não cesse jamais; lembrando sempre, que quando eu danço, o outro 
também dança em mim: outras mulheres, histórias e mitos, enfim, outras possibilidades de 
existência. 
Me conecto, por meio da minha dança, às profundezas de mim, e dessa maneira, 
paradoxalmente, me alio a algo muito maior que eu. O universo e eu em conexão; outros 
tempos e possibilidades de existência me atravessam: as travessias de Zafira me ensinando 
que o caminho se faz ao caminhar. 
 
 
Figura 191: Marcas de Zafira. Registro de João Maria. 
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Que as travessias aqui relatas, possam auxiliar o caminhar de muitos 
outros peregrinos de si. 
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